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RAMEAU DÉCORATIF 


MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 


UN ANTIPHONAIRE AVEC MINIATURES 
PAR LIPPO VANNI 


repo Vanni est un des nombreux artistes qu'ont sauvés de l'oubli, depuis 

un demi-siècle, les archéologues, les historiens et les critiques d'art. 

Son nom, à la vérité, nous avait été conservé par la tradition et 

quelques documents d'archives le concernant avaient été exhumés par 

Milanesi et d'autres. Mais ses œuvres paraissaient avoir complètement dis- 

paru, à l'exception de deux têtes à moitié effacées, qu'on savait avoir été 
peintes par lui, en 1372, au cloître de San Domenico, à Sienne. 

J'aurais eu bien de la peine à définir son caractère et ses aptitudes artisti- 
ques sans autre point de départ que ces fantômes de peintures — c'est tout 
ce que connaissaient de lui Crowe et Cavalcaselle — ou que le Saint Paul 
de la collection Salimbeni-Vivai, à Florence, vu jusqu'aux genoux et signé 
par Lippo Vanni sur la lame de l'épée. 

Ces œuvres, en effet, se confondent trop avec la masse des imitations de 
Simone Martini, dont le tri est encore à faire. Quelle belle tâche ce serait de 
les répartir entre Simone lui-même et son associé Lippo Memmi, en caracté- 
risant la personnalité artistique de ce dernier et en le distinguant des imitateurs 
enrôlés sous la même bannière ! 

Il y a quelque vingt-trois ans, le comte Resse, connaisseur alors fort estimé, 
m’apporta la photographie d’un triptyque signé par Lippo Vanni et daté de 
1358. Comme l'original ne m'était pas alors accessible, je remis à plus tard 
33 
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la mise en œuvre de cette aubaine. Par bonheur, huit ans après, le Ministére 
italien de l’Instruction Publique se préoccupa de cette peinture et en fit exé- 
cuter une reproduction adéquate, ce qui permit à M. F. M. Perkins de la 
publier dans la Rassegna d’arte senese, avec un court texte où, sans insister 
sur le triptyque lui-même, il continua la reconstruction de la personnalité 
artistique de son auteur, en lui restiluant une Madone bien connue attribuée 
alors à Simone Martini ou à Lippo Memmi ; cette Madone qui appartenait à 
cette époque à Richard Norton, de Boston, se trouve aujourd'hui chez 
M. Philip Lehman, à New-York. 

Par la suite, M. Perkins ajouta à cette liste une Madone du Mans !, éten- 
dant ainsi notre connaissance de l'artiste; d’autre part, M. Giacomo De 
Nicola consacrait à notre peintre toute une série d’articles, fondés à la fois sur 
l'étude des œuvres et sur de grands dépouillements d'archives. Le résultat 
de ses recherches est exposé dans un mémoire énumérant toutes les peintures 
connues en 1919. On y relève non seulement le petit Miracle de Saint 
Nicolas, au Louvre (Donation Duseigneur, exposé avec la collection Arconati- 
Visconti), d’un coloris si somptueux et d’une technique si puissante, mais 
encore — et nous allons en voir toute l'importance — plusieurs miniatures 
d'un livre de chœur et plusieurs autres dispersées dans divers autres manus- 
crits de la Bibliothèque de la Cathédrale de Sienne. A cette liste, encore si 
peu étoffée, je suis heureux de pouvoir ajouter un antiphonaire contenant 
quarante miniatures par Lippo Vanni. 

Si elles n’ont pas toutes l'importance de celles qu’a retrouvées ou identi- 
fiées M. De Nicola, il en est qui ne le cèdent guère en intérêt et c’est sur 
celles-là que je demanderai la permission d’insister. 


* 
* * 


Elles ornent un antiphonaire appartenant à M. Walter V. R. Berry, de 
Paris. C’est un somptueux in-folio sur vélin, en trois cent quarante-six 
feuillets, dont chaque page est couverte d'un texte liturgique avec notation 
musicale. 

Au commencement de chaque phrase, le scribe a tracé une grande initiale 
coloriée avec ün lavis transparent; les entrelacs et les spirales de ces lettres 
trahissent encore le souvenir des vieux calligraphes irlandais. 

A la minutie laborieuse du scribe, vient s'opposer la franchise hardie de 


1. Rassegna d’arte, t. 1 (1914), p. 104. 

2. Rassegna d’arte, t. VI (1919), p. 97-98. 

3. M. Berry a eu la bonté, non seulement de me permettre d'étudier le manuscrit chez 
moi, tout à mon aise, mais encore de m’autoriser à faire prendre les photographies repro- 
duites dans ces pages. 


mean one 


a 2 


4 

| LE ROI DAVID 

et ro; MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
4 (Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 
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l'enlumineur. Celui-ci ne travaille plus avec la pointe aiguë d’une plume, 
mais avec un pinceau bien chargé de couleur. 

Ses fonds sont à l'ordinaire bleu d'outre-mer. Pour le feuillage et les 
rameaux, il emploie le bleu, le rouge vif, le vert, l'orange, le rose et le jaune, 
rehaussés par un semis de disques d’or brillant. 

Ses personnages ont le teint clair avec des cheveux gris, ou souvent d’un 
jaune terne. Les pages les plus richement ornées sont d’une qualité que 
l'Italie du Trecento a rarement surpassée, pour le choix heureux des motifs, 
la vivacité du coup de pinceau ou la sobriété de l’exécution. 


* 
* * 


Passons à l'examen de quelques-unes des miniatures les plus remar- 
quables. 

Dans la lettre A du f. 1 r., nous voyons le roi David levant l'Enfant dans 
ses bras et contemplant l'Éternel. Si cette interprétation du sujet est la bonne 
— et J'avoue ne pouvoir en suggérer d'autre — nous sommes en présence 
d’un motif poétique dont l'inspiration remonte sans doute à Giotto. Nous en 
chercherons la source dans la composition bien connue de l'Église supérieure 
d'Assise, où saint François, disant la messe à Greccio, la veille de Noël, en 
se penchant sur le berceau, s'aperçoit qu'il tient véritablement dans ses bras 
le Divin Enfant. - 

On voit mal le lien existant entre ce motif et le texte sacré qu'il embellit 
plus qu'il ne le commente. On chercherait non moins vainement une con- 
nexion quelconque entre le Psaume XX V et l’ornement végétal qui l'encadre. 

Nous avons sous les yeux un long rameau qui, par endroits, devient un 
véritable tronc et, par ailleurs, s’amincit en longues feuilles, ondulant paisi- 
blement ou jaillissant au dehors pour bien vite se replier. Vers la droite, le 
rameau se transforme en bijou, puis en Amour ailé: cette figure qui, depuis 
l'époque pompéienne n’a jamais cessé de hanter l'imagination des artistes, 
méme aux époques les plus sombres du moyen age. 

D'une main, cet Amour se tient la jambe; de l’autre il porte à sa bouche 
une trompette. De cette trompette jaillit à nouveau le rameau, autour duquel 
s’enlacent et se nouent les enroulements des feuilles. 

Tout ce décor est bien caractéristique de la miniature décorative du Tre- 
cento, surtout dans la péninsule italienne; ce qui suit est plus inattendu. 

Plus bas, là où les tiges s’écartent au lieu de se rapprocher, sur l’une 
volète un papillon, sur l’autre rampe un jeune homme nu, caché sous un 
voile qu'il va s’efforcer de jeter sur l’insecte. 

Rien à la fois de plus absurde et de plus charmant qu’un pareil emploi 


décoratif de la figure humaine. Ce motif, inventé par les Grecs, n’est pas _ 


LA RESURRECTION 
MINIATURE PAR LIPPO YANNI 


+ (Cathédrale de Sienne, Libreria Piccolomini, 
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indigne du Lippo Vanni qui enlumina un antiphonaire de Sienne daté de 
1345 par le professeur De Nicola. Examinons, en effet, ce manuscrit : dans 
la lettre R, est représenté le Christ ressuscité, figure sur laquelle nous 
n'insisterons pas ici; l'identité manifeste du décor avec celui que nous pré- 
sentent les miniatures de M. Berry ne nous arrêtera pas davantage. 

Examinons, au con- 
traire, avec quelque atten- 
tion les personnages pres- 
que dissimulés dans les 
entrelacs inférieurs du 
rameau. Ce sont les sol- 
dats endormis auprès du 
sépulcre de Jésus. Pour 
un artiste du xrv° siècle, 
un soldat ennemi du 
Christ prenait invincible- 
ment les traits d’un Tar- 
tare; aussi l’un des dor- 
meurs en a-t-il le type, 
avec les cheveux tressés, 
et le bonnet fourré; tous 
les trois ont des cimeter- 
res, les molles tuniques et 
les longs boucliers de ces 
Mongols qui personni- 
fiaient tous les Sarrasins, 
comme les Sarrasins incar- 
naient en leur personne 
tout le paganisme ennemi 

fe AE pres de l'Église romaine. On 

MINIATURE PAR LIPPO VANNI voit bien rarement, aussi 

(Collection Walter V. R, Borry, Paris.) parfaitement combinés, les 

deux objets essentiels des 

arts graphiques, l’ornement et l'illustration; ces souples figures humaines 

épousent les courbes des branches, comme si elles participaient à l’élasticité 
plastique des formes végétales. 

Je ne puis m'empêcher de reproduire ici une autre tige, figurée dans le 
somptueux antiphonaire de M. Berry. Sans témoigner d'autant d'imagination 
décorative que la précédente, elle n’en est pas moins d’une fantaisie char- 
mante et d’une exquise délicatesse. Sur la pousse verticale, vers la droite, 
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voléte un papillon, tandis que, sur la partie horizontale un flamant dévisage 
un canard, accroupiau point précis où le rameau se transforme en un monstre 
ailé, moitié dragon, moitié oiseau, du bec duquel jaillit une tige, enlacée d’un 
feuillage d’iris. 

Ce tronc supporte une lettre E, dans laquelle vient s'encadrer un sujet 
que nous allons examiner de près (F. 23 v.). C’est une Épiphanie dont la 
composition ramassée et 
presque circulaire ne nous 
surprendrait guère si nous 
la rencontrions sur un 
émail champlevé ou sur 
quelque vitrail français du 
xin® siècle, tant y sont 
visibles les influences sep- 
tentrionales. Les grandes 
pointes recourbées de la 
couronne du roi, dont le 
doigt montre l'étoile, n'ont 
rien de bien italien. Son 
geste même est si rare dans 
l'Italie centrale que je 
n'hésite pas, le rencon- 
trant ici ou ailleurs, à y 
chercher l'indice d’une in- 
fluence transalpine. Plus 
que pour tous autres ar- 
tistes, de pareils contacts 


avec le dehors sont aisés 
à expliquer quand c’est à 


L'ÉPIPHANIE 
des miniaturistes que nous MINIATURE PAR NICCOLO TEGLIACCI 


avons aflaire, gens no- (Gollégiale de San Gimignano.) 
mades par excellence et 
dont les œuvres voyageaient avec tant de facilité. Toutefois, l’ensemble de 
cette Épiphanie est bien d’un Siennois ayant connu Simone et les Lorenzetti, 
même si le Mage agenouillé nous rappelle également Giotto. Ici comme 
ailleurs, Lippo Vanni se montre moins réfractaire aux influences florentines 
que ne le sont la plupart de ses contemporains de l’école siennoise. | 
L’Épiphanie que nous venons d'étudier prête à des comparaisons instruc- 
tives avec celle de San Gimignano, exécutée par Niccold di Ser So0zzo 
Tegliacci, le mieux connu et le plus célébre des miniaturistes siennois du Tre- 
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cento. Le motif en est presque identique, si bien que toutes les différences 
se réduisent à des questions de qualité. Non seulement les personnages, dans 
l’exemplaire de M. Berry, ont à la fois plus de gravité et d'élégance, non 
seulement ils sont, en quelque sorte, d’une essence supérieure, non seule- 
ment l’action est imprégnée d’un rayonnement joyeux et solennel, mais 
encore le coup de pinceau 
y est à la fois plus léger 
et plus sûr. Le décor, chez 
l’un, a toute la délicatesse 
de la fleur, tandis que chez 
l’autre il est si pesant, les 
feuilles sont si sèchement 
découpées, qu'on dirait 
une décalcomanie. 

Laquelle des deux com- 
positions a précédé l’autre? 
Difficile problème, puis- 
que aucune n'est datée et 
que rien ne se ressemble 
plus que les œuvres de 
deux enlumineurs compa- 
triotes et contemporains. 
Toutefois, un indice vient 
guider nos recherches : 
comme nous l'avons vu, 
un des Mages montre du 
doigt l'étoile à son compa- 
gnon plus jeune; ce motif 
que nous avons signalé 

PRO Te comme étranger à l'Itahe 

MINIATURE PAR LIPPO VANNI centrale semble n'avoir 

Collection Walter V. R. Berry, Paris.) pas été compris par l'artiste 

de San Gimignano. Le 

Mage central lève bien la main, mais aucune étoile ne brille au ciel, et son 

compagnon, de profil, regarde dans le vide. Ne pourrions-nous en conclure 
que Tegliacci, ici, imite Lippo Vanni? 

Revenons un peu en arrière. Au f. 17 V., nous rencontrons, dans la lettre P 
de Puer natus, une précieuse Nativité. Le rameau, qui ailleurs se muait en 
être vivant, se transforme ici en pierre et devient le roc dentelé d’une 
caverne. Quant à la composition, on aurait difficilement pu la grouper avec 


x x 
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plus d'art, l’exécuter avec plus de sentiment. Une fois de plus, il me faut 
bien insister sur la limpidité harmonieuse des rythmes, l’abandon délicat des 
formes, la liberté absolue du coup de pinceau. 

Seules, les Joies de la Vierge figurent à l'Antiphonaire de M. Berry; ses 
Douleurs en sont absentes. Après la Nativilé et l'Adoration des Mages, nous 
trouvons au f. 143 v., 
dans une lettre R, une 
prestigieuse Résurrec- 
tion. Le Sauveur n'est 
pas, comme dans le livre 
de chœur de Sienne, une 
figure solennelle et im- 
pressionnante, dé- 
ployant sans doute la 
bannière de la victoire, 
mais montrant impassi- 
blement ses plaies 
béantes. Ici, c'est avec 
un visage joyeux qu'il 
surgit du tombeau; si 
d'une main il tient un 
drapeau, de l’autre, il 
nous présente un rameau 
d’olivier, unissant ainsi 
la paix à la victoire. Ce 
motif additionnel, si 
riche en perspectives 
nouvelles de pensées et 
de sentiments, doit être 


bien peu fréquent, car JE 


LA RÉSURRECTION 


n’ai pas gardé le souve- 
nir de l'avoir rencontré 
ailleurs. 

Le sujet suivant est une Ascension (f. 165 v.) se détachant dans un grand | 
V comme le relief d’un bouclier. La figure de la Vierge, comme on le 
constate parfois dans les peintures siennoises, rappelle plus les motifs de 
l’art chinois que ceux de l’art italien. Si j'avais connu il ya vingt ans et 
plus, quand j’écrivais ma monographie sur Un peintre siennois de la légende 
franciscaine, cette composition, avec les Apôtres inspirés et Deus con- 
templant leur Maître transfiguré, avec cette Vierge au milieu d'eux, à la fois 
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MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 
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si résignée et si reconnaissante, je me serais peul-êlre exprimé en termes 
moins pessimistes sur l'inaptitude des artistes occidentaux, même du moyen 
âge, à exprimer l'extase religieuse. Il n’y a pas entre notre miniature et la 
peinture bouddhique, que je reproduisais alors, le même gouffre infranchis- 
sable qu'entre la Messe de Saint-Grégoire, de Dürer, et cette même peinture 
chinoise que je lui juxta- 
posais. 

La distance diminue 
encore si nous examinons 
la représentation de la 
Pentecôte dans le grand S 
du f. 170 v. La spirale de 
cette majuscule a tout le 
souffle d'un vent puis- 
sant, déblayant le ciel et 
courbant les étres en 
groupes serrés; mais ici 
toute violence est 
absente. Les personnes 
s'inclinent dans l'extase 
de l'abandon. Ils sont 
dignes de recevoir le 
Saint-Esprit. Ce n'est 
point autrement que 
nous pouvons nous re- 
présenter cette scène 
inoubliable. 

Si jamais ces deux 
thèmes sublimes ont été 
plus adéquatement trai- 


» » . . 
L’ASCENSION tés, je demande qu'on 
MINIATURE PAR LIPPO VANNI ” . ., . 
me l'indique ; jen a 


(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 
cherché vainement les 
pendants dans toute la peinture de l’école siennoise, la moins matérielle des 
écoles italiennes. Tegliacci s'élève presque à leur hauteur dans ses miniatures 
de San Gimignano et notamment dans le thème moins difficile de I’ Ascen- 
sion’; mais dans le motif plus abstrait de la Pentecôte, il ne réussit qu'à 
nous donner le portrait des bons bourgeois de quelque conseil de fabrique. 


1. Venturi, Storia, t. V, p. 1036. 
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Comme on l’a vu, aucune des Douleurs de la Vierge n’a pris place dans 
notre Antiphonaire; aussi est-il heureux qu’un petit panneau de prédelle, 
à Altenburg, bien que peint sans doute quelques années plus tard, vienne 
combler à propos cette lacune et compléter notre série’. Lippo Vanni s’y 
montre technicien consommé, coloriste et inventeur raffiné, mais sur- 
tout illustrateur hors 
pair : on rencontre rare- 
ment ces Apôtres age- 
nouillés au chevet de la 
Vierge, cependant que, 
en présence de saint 
Michel et des armées 
célestes, le Christ en- 
touré de Séraphins ature 
à lui l'âme de sa Mère. 

Revenons au manu- 
scrit de M. Berry: la 
dernière des Joies de la 
Vierge est l’Assomplion, 
renfermée dans le grand 
G du f. 234 v. La tradi- 
tion avait si bien fixé 
tous les détails de cette 
scène qu'à part l'addi- 
tion d’un fond de paysa- 
ge, d’un chœur d’anges 
en haut et d’un groupe 
d’apotres en bas, l’ima- 
gination de l'illustrateur 


pouvait bien mal sy 
donner libre carriére. Et 
cependant, la sérénité 


LA PENTECÔTE 


MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 


toute bouddhique de la 


Vierge et les gestes des Séraphins, dont les ailes ouvertes l'entourent et la 
, r . AAD , 2 . 
soutiennent, n’ont assurément rien de banal. L'artiste n'a pas voulu recourir . 


s 


1. Il mesure 0",27><o™,31 et est attribué à Bartolo di Fredi. Il y a vingt ans, 
j'acceptais cette attribution; depuis, j'ai bien des fois songé a Barna; mais à examiner 
ce tableau avec attention, on finit par se convaincre que seul Lippo Vanni a pu en être 
l’auteur. La présence de l’Archange, les Apôtres agenouillés et non debout, semblent 
trahir des influences plus byzantines que latines, 
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à l’artifice, si fréquemment employé au Moyen Age, dans les Ascensions et 
les Assomptions, d'une mandorle ovoïde coupée par une traverse recourbée 
formant siège. 

Le principal but de cette étude étant, non la description du manuscrit 
et de ses miniatures, mais l'analyse de la personnalité artistique de Lippo 
Vanni en tant qu'enlumineur, nous nous abstiendrons de décrire en détail 
la totalité des peintures 
qui ornent 1|’Antipho- 
naire de M. Berry. Nous 
nous bornerons donc à 
attirer l'attention sur 
quelques pages qui, à 
divers titres, nous sem- 
blent particulièrement 
significatives. 

Au verso du f. 2, nous 
voyons un puissant per- 
sonnage masculin, 
s'adressant à Jérusalem, 
représentée ici comme 
une forteresse sur un roc 
escarpé. Le rouleau qu'il 
tient à la main est cou- 
vert de caractères qui, au 
lieu d'être chaldaïques 
ou araméens, comme on 
pourrait le croire, se ré- 
duisent après examen à 
de simples fioritures vides 

LA PENTECÔTE de sens. Il serait curieux 
MINIATURE PAR NICCOLO TEGLIACCI de rechercher l'origine de 
ces arabesques, si fré- 
quentes en Italie jusqu'au début du xvi’ siècle, et de se demander 
pourquoi on ne leur préférait pas des textes lisibles en caractères 


(Collégiale de San Gimignano.) 


- ordinaires. 


Au f. 41 r., dans le cadre d’un rameau fleuri, l'artiste a tracé une gra- 
cieuse figure du Sauveur, vu de profil comme s’il s’adressait à ses disci- 
ples. Dans le D du f. 102 v., un jeune homme d’une rare beauté paraît 
être David avant son avènement. Plus loin (f. 178 v.) nous trouvons les 
têtes des trois Personnes de la Trinité, réunies par nécessité comme la 
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Trimourti indienne, mais se détachant sur un fond de lumitre blanche, 
augustes, sacro-saintes et supra-terrestres. 

Ajoutons-y un saint Michel (f. 239 r.), ne serait-ce que pour admirer 
la souplesse de son corps jeune et martial, épousant les sinuosités rythmées 
de la tige végétale; enfin une Madone avec l'Enfant (f. 236 v.), en nous 


LA DORMITION 


PANNEAU DE PRÉDELLE PAR LIPPO VANNI 


Altenburg.) 
rappelant que dans l’œuvre d'un Maitre il n’est aucune représentation de 
la Vierge qui n’ait son importance. 


. * 
VERS * * 


ue nous venons d’étudier pour recon- 
auteur parmi les miniaturistes 
plus grand d’entre eux, ce 


du Chapitre de Saint- 


Il suffit d'examiner les illustrations q 
naître la place considérable que mérite leur 
italiens du Trecento. Il rappelle à la vérité le 


Maitre du Codice di San Giorgio, dans la bibliothèque 
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Pierre‘. Même science ornementale, même vitalité, souplesse et tendresse 
dans le traitement des motifs végétaux qui, sans rien perdre de leurs qualités 


décoratives, se plient à chaque instant aux exigences de l'illustrateur. SL 


Vanni est inférieur à ce maître anonyme pour l'harmonie des attitudes, il 
le dépasse par la profondeur du sentiment, où il rivalise avec le peintre 


L’ASSOMPTION DE LA VIERGE 


MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 


Barna, de Sienne, un 
des poètes les plus inspi- 
rés de tout le Moyen 
Age. Si ce dernier est 
plus fatal et plus tragique, 
Lippo Vanni a plus de 
subtilité et plus d'im- 
prévu. 

Les ressemblances 
entre ces deux artistes 
ne sont pas du même 
ordre que celles que nous 
découvrons entre des mo- 
tifs polynésiens vieux 
d'un siècle et les décors 
scandinaviens de l’an mil 
ou, pour nous cantonner 
dans la Méditerranée, 
entre certains personna- 
ges égyptiens de l'Ancien 
Empire et ceux de Piero 
della Francesca, d’Anto- 
nello de Messine ou de 
Luca Signorelli. C'est 
par milliers que des rap- 
prochements de ce genre 
peuvent être effectués, en 
cherchant des exemples 


aux quatre coins de la terre, jusqu'aux côtes du Kamchatka ou aux sources 
du lénisseï ; pour frappants qu'ils puissent être, il nous les faut bien consi- 
dérer comme purement fortuits, chaque fois que l'influence directe ou indi- 


recte paraît contraire à la vraisemblance historique. 


ey APT : 
Il n’en est pas ainsi, disions-nous, pour Lippo Vanni et Barna, compa- 


1. Venturi, Storia, t. V, fig. 786-791. 
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triotes, concitoyens et, à peu de chose près, contemporains. Et si nous 
constatons entre eux des ressemblances plus étroites que celles qu'on 
s attend à trouver entre des artistes vivant dans la même atmosphère spiri- 
tuelle, interprétant les mêmes formules, avec, pour ainsi dire, les mêmes 
outils, la question de priorité se pose aussitôt. C’est la chronologie des 
œuvres qui devra y ré- 
pondre : son propre pas- 
sé, ses succès dans son 
art, ses dons personnels, 
empêcheront toujours le 
plus ancien de deux pein- 
tres de s’assimiler com- 
plètement les méthodes 
et les procédés d'un ar- 
tiste plus jeune. 


* 
* * 


Les miniatures que 
nous venons d’éludier 
dans l'Antiphonaire de 
M. Berry ne sauraient 
se séparer dans le temps 
des enluminures de 
Sienne que M. De Nicola 
date de 1345. Tout au 
plus, peut-on admettre 
qu'elles soient antérieu- 
res ou postérieures d’un 
ou deux ans. Il-est plus 
malaisé de dater, je ne 
dis pas à un an, mais 
même à dix ans près, les 
fresques de Barna à la 
Collégiale de San Gimignano. Le peu que nous savons de ce peintre, nous 
te devons à Vasari; selon lui, c'est en travaillant à ces fresques qu'il tomba 
d’un échafaudage et se tua; selon lui encore, il mourut en 1381 et mourut 


LE PROPHÈTE ISAÏE 


MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 


jeune. . 

_ On n’a découvert aucun document d'archives qui contredise cette date et, 
si elle nous inspire quelques doutes, c’est que ces fresques rappellent de très 
près Simone Martini et semblent être l’œuvre d'un de ses disciples directs. 


N 
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Simone ayant quitté définitivement Sienne en 1339 et élant mort en 1344, 

comment Barna a-t-il pu être son élève et mourir jeune en 1381? 
L'analyse des détails archéologiques ne nous éclaire ici que d'une manière 

insuffisante. J'ai vainement cherché, dans les costumes, dans les armes et 


armures, dans le mobilier et les autres accessoires, quelque indice chrono- 
logique permettant de da- 


ter ces fresques plutôt de 
1380 que de 1340. N'est- 
ce pas ma propre igno- 
rance que je dois en l’es- 
pèce accuser? Tant que 
nous autres « connals- 
seurs )) nous ne serons pas 
munis, pour nos époques 
favorites, de répertoires 
archéologiques aussi par- 
faits que ceux de nos con- 
fréres les hellénistes et les 
latinistes, tant que nous 
n'aurons pas étudié dans 
le détail toute la vie maté- 
rielle et morale du Tre- 
cento et du Quattrocento, 
nous ne mériterons pas 
plus de confiance que 
notre dilettantisme super- 
ficiel n'en inspire. Un jour 
viendra où chaque débu- 
lant de vingt ans recevra 
_ | toute faite de ses maîtres, 
RUE sake la science que je cherche 

MINIATURE PAR LIPPO VANNI . . 

(Collection Walter V. R. Berry, Paris.) péniblement à me consti- 
| tuer pièce à pièce dans 

mon âge mûr. Ce jour-là, on pourra peut-être, sans difficulté, grâce à quel- 
que détail significatif, dater ces fresques à dix ans et même à cinq ans près. 
L'étude des formes et du style n’est guère, en l'espèce, d’un plus grand 
secours. Seuls les disciples de Morelli ont jusqu'ici étudié avec quelque 
pénétration la peinture siennoise et cela avec la préoccupation peut-être trop 
exclusive de l'attribution des œuvres à tel ou tel artiste. On pourrait, en loute 
justice, nous reprocher d'être aussi peu intimes, aussi peu familiers, aussi 


1 
= 
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peu en sympathie compréhensive avec les maitres, leurs ceuvres et leur 
milieu, que si nous avions lame d’un fonctionnaire chargé d’estampiller les 
produits de quelque industrie moderne. Et si le labeur de l'étiquetage a laissé 
à quelques-uns d’entre nous un peu de loisir, qu'en avons-nous fait? Nous 
avons distribué quelques éloges, d’ailleurs mérités, à des artistes qui, à part 
Simone et peut-être Duc- 
cio, ont été fort injuste- 
ment négligés par les cri- 
tiques. Mais nous n'avons 
pas poussé notre analyse 
jusqu'à la distinction mi- 
nulieuse des variations 
de style, de dix ans en 
dix ans, bien que nous 
n'ayons jamais été en 
peine pour discerner 
empiriquement les ceu- 
vres du début et de la fin 
du xiv’ siècle. 

Ce qui complique le 
problème, c'est un trait 
commun entre l’art sien- 
nois et celui de l'Orient 
ou de Byzance : une ten- 
dance marquée à revenir 
en arrière vers certains 
moments  particulière- 
ment glorieux. Après 
13b0, par exemple, il 
est clair que |’influence 
des Lorenzetti, si consi- 

i MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
dérable depuis vingt ou (Collection Walter V. R. Berry, Paris.) 


trente ans, tend à dispa- 
raitre. De leurs formules il ne reste que peu de chose, si nous entendons par 


là la ligne, la couleur, la distribution, la silhouette, la composition, en un 
mot. Tout en conservant plus de sentiment spirituel, les peintres siennols, 
des Lorenzetti jusqu'à Sassetta, se rapprochent de plus en plus de Simone, 


comme si leur art cherchait à remonter vers sa source. 
C’est ce qui rend fort difficile de décider si Barna, inutateur évident de 


son fidèle disciple, fut en réalité son élève direct; il serait dans ce 
39 


LE JEUNE DAVID 


Simone et 
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cas plus ancien, d’une bonne génération, que ne l’a dit Vasari. Mais ce dernier 
mérite-t-il aussi peu de confiance? Sans doute lui arrive-t-il de commettre 
des confusions et de pousser fort loin l’inexactitude des détails, notamment 
quand il s’agit de diminuer un rival ou d’exalter sa ville natale d’Arezzo ; 
mais est-il vraisemblable qu'il ait défiguré un avènement aussi dramatique 
et qui dut laisser une 
trace des plus vives dans 
les mémoires locales ? 
Aurait-on oublié aussi 
vite la date de la mort de 
Barna et l'âge de l’ar- 
tiste? Qu'il mourut jeune, 
nous eussions pu le con- 
jecturer par ailleurs, en 
présence du petit nombre 
de ses autres œuvres, si 
tant est qu'il nous en soit 
parvenu. De plus, dans 
les formes et surtout dans 
les draperies des fresques 
de San Gimignano, nous 
constatons la marque de 
cette évolution générale 
de l'art siennois qui 
aboulit vers 1t4oo aux 
fresques récemment dé- 
couvertes au Dôme de 
Sienne, dans la Chapelle 
de la Vierge, fresques 
dont les documents attes- 
tent la date et nomment 
les auteurs (inconnus 
d'autre part). Inutile 
d'insister ici sur cet argument : je préfère en chercher un autre, non moins 
justifié, je l'espère, mais bien plus frappant : c'est que l'influence palpable 
de Barna sur ses contemporains ne se manifeste nulle part avant 1380 au 
plus tôt. Aucune trace n’en parait dans les œuvres d’Andrea Vanni ou de 
Bartolo di Fredi antérieurement à cette date. 

Mais si Barna — et ici nous reprenons le fil de notre étude — était 
encore jeune en 1380, n'a-t-il pas pu être l'élève de Lippo Vanni? 


LA TRINITÉ 
MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Collection Walter V. R. Berry, Paris ) 
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Leurs rapports, nous l'avons dit, sont des plus étroits et nous pour- 
rions en pousser la recherche jusque dans les détails les plus menus. 
Lippo Vanni deviendrait ainsi un maillon — et non des moindres — dans 
la chaîne qui relie Simone à Sassetta, puisque de Lippo Vanni dériverait 
Barna et que de Barna sont sortis Bartolo di Fredi et Andrea Vanni. 

Quelles sont les ori- 
gines de Lippo? Fit-il 
ses débuts chez les Loren- 
zetti, comme l'a supposé 
M. De Nicola’, pour se 
retourner ensuite vers Si- 
mone, ce qui ne serait 
pas en contradiction avec 
les tendances signalées 
plus haut, ou bien, ce 
que je crois plus vraisem- 
blable, alla-t-il chercher 
chez Simone toute son 
inspiration *? 

Tout d’abord, malgré 
l'emprise des œuvres de 
Simone sur les jeunes 
artistes de 1350 et des 
années suivantes, malgré 
leur désir évident de le 
continuer, je cherche 
vainement un élève di- 
rect des Lorenzetti, ayant 
véritablement été enrdlé 
sous leur banniére et les 
ayant ensuite reniés pour . 

x s MINIATURE PAR LIPPO VANN 
he AN hE Tas la suite de | (Gollection Walter V. R. Berry, Paris.) 
Simone. Il n'aurait pu le 
faire sans garder quelque chose du c 
qui sont aussi argentés, gris et sombres, 
rayonnants, dorés et Joyeux. Ces dernières 


SAINT MICHEL 


oloris et de l'exécution des Lorenzetti 
que Simone et ses imitateurs sont 
qualités sont celles mêmes de 


1. Rassegna d’arte, t. VI (1919), p- 98: 


RES J ; Re : 

2. Il s’agit, bien entendu, de sa carrière consciente d’artiste, non de son apprentissage 

comme dessinateur. Des analogies singulières entre ses figures masculines et celles de 
. . ma n Rue 

Meo nous feraient rechercher son tout premier maître dans l’entourage de celui-ci. 
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Lippo Vanni, notamment dans une série de panneaux ou, plus sje partout 
ailleurs, il se rapproche de Simone, tant par le dessin et le modelé que par 
ses autres qualités picturales : je veux parler de la Madone de M. Lehman, 
jadis chez Richard Norton, et de deux autres panneaux, aussi Line la col- 
lection Lehman, représentant saint Pierre et saint Ansano, donnés à Lippo 
Vanni par M. De Nicola; 
toutes ces œuvres sont sl 
voisines de Simone, que 
tout récemment elles lui 
étaient encore attri- 
buées'. 

Non seulement il est 
invraisemblable qu'un 
élève des Lorenzetti se 
soit à tel point rapproché 
de Simone, mais encore 
il y aurait là violation 
d'une loi psychologique 
du développement des 
personnalités artistiques. 
Cette loi est la suivante : 
un peintre, à ses débuts, 
n'est jamais exempt d’une 
certaine timidité, d'une 
contrainte et d’une mi- 
nutie qui disparaissent au 
fur et à mesure de ses 
progrès, pour faire place 
à une hardiesse, une 
liberté, une ampleur de 
plus en plus grandes. 
Cette règle ne souffre 
pas d’exceptions et l’évo- 
lution inverse serait sans exemple. Concoit-on un Rembrandt débutant par 
ses dernières œuvres et terminant par ses premières ou un Giotto, à la fin 
de sa carrière, exécutant le polyptyque du cardinal Stefaneschi? 


LA VIERGE 


MINIATURE PAR LIPPO VANNI 
(Gollection Walter V. R. Berry, Paris.) 


1. Exposition Kleinberger, New-York, novembre 1917, nn. 45 et 46 du catalogue, avec 
reprod. A la même suite appartient un Evangéliste ou Prophète de la collection George 
Blumenthal (même exposition, n. 44). Chez M. Andrew Gow, d'Eaton, se trouve une 
répétition du saint Ansano, mais avec une épée au lieu d’une palme. 
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me loi nous démontre que Lippo n'a pu peindre les panneaux de 
. Lehman qu'au début de son évolution artistique et dix ans au moins avant 
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L (Collection Philip Lehman, New-York.) 


e Sienne et de la collection Berry, exécutées, nous l'avons 
vu, vers 1345. Quand il peignit ces dernières, non seulement il a beaucoup 


appris à l'école des Lorenzetti, mais encore il s’est libéré de bien des con- 
tions de Simone. Le passage de la détrempe 
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a la technique plus libre de la miniature n’a pas été sans faciliter son affran- 
chissement. 

Singulier paradoxe en effet que l’évolution de la miniature : jusqu à la fin 
du xrv° siècie, c'est le plus spontané, le plus rapide et le plus hardi des 
moyens d'expression, bien plus libre en cela que la détrempe ou même que 
la fresque. Plus on remonte dans le temps et plus on constate ces qualités ; 
même une course hâtive à travers les siècles le mettrait en évidence, en 
passant des Ottomans aux Carolingiens, de Rossano à Sinope, de la Genèse 
de Vienne au Virgile du Vatican, et en atteignant par là les sources antiques 
et cet art vigoureux et méconnu des fresques pompéiennes vraiment origi- 
nales. Seule fait exception — et encore est-ce plutôt de la calligraphie que 
de la peinture — la miniature ornementale de l’école irlandaise, si voisine à 
certains égards des tatouages d'une autre région barbare, de la Nouvelle 
Zélande, antérieurement à l’arrivée des Européens. 

Ailleurs — et sauf le cas d’influences irlandaises trop précises — l’illus- 
tration à la plume peut conserver, le Psautier d’Utrecht nous le démontre, 
toute la hardiesse et la rapidité d’une esquisse. 

Pour cet art ch’alluminare è chiamata in Parigi, comme pour tous les 
autres arts, l'époque de saint Louis marque, dans le vaste empire spirituel 
de la France, la fin de la croissance et le commencement de la cristallisation. 
A cet empire, qui embrasse toute la chrétienté latine, l'Italie artistique appar- 
tient bien moins que la Scandinavie du Nord et l'Espagne occidentale. 
Reines du monde latin jusqu’à la fin du xrv° siècle, l'architecture et la sculp- 
ture françaises ne pénétrèrent en Italie qu'après être entrées partout ailleurs 
et nulle part elles n’obtinrent moins de succès ; quant à la peinture gothique, 
c'est à peine si elle effleura la Toscane. Dans presque toute l'Italie du Tre- 
cento, aussi bien que la peinture monumentale, la miniature sut échapper 
à la minutie et à la contrainte. 

C'est sans doute à la diffusion des lunettes et peut-être aussi à l'emploi des 
verres grossissants que nous devons la prédilection du xv° siècle pour l'infi- 
niment petit dans l’enluminure, goût si prononcé, par la suite, que le mot 
miniature en vint à évoquer quelque chose de méticuleux, de menu, de précis 
et méme de scrupuleux. Et chaque fois que nous avons rencontré ces traits 
dans une peinture, nous en avons conclu que son auteur était un miniatu- 
riste de profession : s'il s'agissait d’une œuvre italienne antérieure à 1400, 
nous avons presque certainement eu tort. Après cette date, à la vérité, les 
enlumineurs italiens ont suivi les mêmes errements que leurs contemporains 
français et flamands, si bien qu'on aboutit à des monstruosités artistiques, 
comme les miniatures, par exemple, de Monte di Giovanni, peintures lilli- 
putiennes dont le principal attrait est leur extrême minutie; dans leur genre, 
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FRONTISPICE D’UN VIRGILE PAR SIMONE MARTINI 


(Bibliothéque Ambrosienne, Milan.) 
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elles ne sont pas dépassées par ce Bréviaire Grimani, encore tant admiré, et 
ne trouvent leurs égales que dans les œuvres d'un Clovio, l'idole des Romains 
du xvi’ siècle. 

A l'époque de Lippo Vanni, en Toscane, je puis assurer — et ce n'est pas 
la simple paradoxe — qu'un miniaturiste aura généralement une technique 
plus libre, plus large et plus hardie qu'un peintre à la détrempe; la pratique 
de l’enluminure, telle qu’on la comprenait alors, tendait à libérer l'artiste 
et non à le contraindre ou à resserrer sa manière. Examinez par exemple le 
célèbre frontispice des Bucoliques, jadis chez Pétrarque et aujourd'hui à 
l'Ambrosienne. L'auteur en est Simone Martini lui-même. Dans aucun de 
ses tableaux, dans aucune de ses fresques, nous ne trouvons des traits si 
librement esquissés; nulle part, comme l'aurait dit Wickhoff ou comme 
le diraient ses innombrables disciples, sa technique n'est aussi « impression- 
niste ». C’est précisément la pratique de la miniature qui a libéré de la 
contrainte de la ligne le pinceau de Simone. Si à Assise, dans les fresques 
de la chapelle de Saint Martin, il se montre tellement plus large, plus libre 
et plus rapide que dans ses autres fresques et bien entendu que dans ses 
peintures à la détrempe, ne serait-ce pas parce qu'il s'était préparé à ce 
cycle par de grands travaux d’enluminure? Hélas, de ces travaux, rien ne 
nous est parvenu, car la page solitaire et magistrale de l'Ambrosienne paraît 
bien être postérieure en date. 

Pour Lippo Vanni, nous sommes plus riches en œuvres authentifiées et 
nous pouvons affirmer qu'à une certaine époque de sa carrière l’enluminure 
fut son occupation principale. Sa vision et son coup de pinceau en furent 
modifiés, son style devint plus aisé et plus rapide et, par contre-coup, se 
différencia de plus en plus de celui de Simone. 

A mon avis, ce serait donc à ses premières années qu'il conviendrait 
d'attribuer les tableaux d’une technique plus serrée et plus laborieuse, à 
l'époque où il venait de pratiquer la miniature ses peintures les plus libre- 
ment esquissées, et à sa dernière période, les œuvres où, comme tous les 
maîtres vieillissants, il semble regarder en arrière vers ses débuts artis- 
tiques. Par bonheur, nous savons que ses miniatures furent exécutées vers 
1345 et que son triptyque de Rome est de l’année 1358. 


* 
* * 


Après avoir ainsi déblayé le terrain, il nous est maintenant loisible de 
tenter le classement chronologique des œuvres parvenues jusqu'à nous. Sans 
ce classement, susceptible d’une explication raisonnée, aucune personnalité 
artistique, que dis-je, aucun ensemble de peintures n’est intelligible à notre 
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sensibilité. Et le but ultime de la critique d’art n'est-il pas de suivre le 


développement de l'effort artistique 
bien plus que de s’attarder à je ne 
sais quelles considérations anthropo- 
logiques ou psycho-physiologiques, 
à des minuties archéologiques ou à 
l'esthétique vide des ateliers ? 


* 
* * 


Un premier groupe, nous l'avons 
vu, est formé par des ceuvres aussi 
voisines de Simone que celles de son 
collaborateur Lippo Memmi. Plus on 
l’examine et plus on y découvre l'in- 
fluence de la dernière manière de 
Simone. Mais devons-nous y faire 
figurer une autre œuvre de Vanni 
dans la collection Lehman? C'est un 
triptyque avec la Madone entre saint 
Dominique, à droite, et sainte Elisa- 
beth de Hongrie, à gauche. Aux 
pieds de l'Enfant qui les bénit, deux 
jeunes mariés agenouillés. 

La sérénité solide et monumentale 
de cette composition rappelle Duccio 
ou certains aspects de la personnalité 
artistique nettement tranchée que j'ai 
baptisée « Ugolino Lorenzetti » ; 
aussi quand je vis ce triptyque, il ya 
dix ans, je nen découvris pas le véri- 
table auteur : une fois de plus, c’est à 
M. De Nicolaquenousdevonssonnom. 

Ce tableau est-il antérieur 4 ceux 
que nous avons rapprochés de Si- 
mone ? Sans doute suis-je tenté d’éla- 
borer ici l'hypothèse suggérée plus 
haut, et de rattacher les débuts de 
Lippo Vanni à l’atelier de Meo. Et 


LA NATIVITE PAR LIPPO VANNI 
(Musée de Berlin.) 


à 4 : 
pourtant, maleré tout, quelques scrupules me retiennent et m empéchent 
méme de considérer comme définitivement acquise l'attribution à Vanni. 
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Le petit tableau du Louvre, donné par Raoul Duseigneur’, avec saint 
Nicolas dotant les trois filles pauvres, tout en se distinguant du groupe décrit 
un peu plus haut par un coloris plus riche et une exécution plus large, est 
encore bien près de Simone, de ses fresques de la chapelle de Saint Martin a 
Assise et du petit saint Martin avec un mendiant dans le fonds Jarves à New 
Haven (Etats-Unis) qui pourrait bien être détaché d'une prédelle jadis dans 
cette chapelle. Ce dernier tableau rappelle par endroits les Lorenzetti, ce 
qui m’incline à le classer dans le même groupe chronologique que nos minia- 
tures. 

C'est immédiatement après celles-ci, au moment où la pratique de l’enlu- 
minure aura donné à notre artiste plus de fluidité, plus de rapidité, disons 
même un certain brio, qu'il a dû peindre le triptyque de la collection Walters, 
dont on peut affirmer sans exagération que le Moyen-Age n'a rien produit 
de plus libre, de plus spontané, de plus vivant”. On peut y relever plus 
d’une analogie étroite avec les miniatures, allant jusqu’à l'identité des visages, 
avec, par exemple, les têtes expressives de la Pentecôte (fig. 9). Si nous avons 
vu juste, ce triptyque aura été exécuté au moment où Lippo Vanni revient 
à la peinture après s'être laissé détourner vers l’art de l'enlumineur. 

La Nativité de Berlin (n. 1094) n'a pas un coloris moins étincelant ; 
mais les détails n’y sont plus exécutés avec autant de fluidité rapide. Puis 
viennent la Dormition d’Altenburg, déjà étudiée plus haut et le polyptyque 
peint à la fresque dans la chapelle du séminaire archiépiscopal de Sienne”, 
polyptyque que M. De Nicola a eu bien raison de rendre à Lippo Vanni; 
notre artiste s'y rapproche à tel point des Lorenzetti que je croyais autre- 
fois y voir une œuvre de Pietro en personne. 

Plus près du triptyque de 1358 vient se placer une petite peinture 
de la collection Michael Friedsam, à New-York, représentant la Madone 
entourée des saints Pierre et Paul et de deux anges enguirlandés. La tenture 
derrière le trône et le tapis sous les pieds des Apôtres présentent une parti- 
cularité que nous retrouvons dans toutes les œuvres certaines de Lippo Vanni: 
les ornements de toutes les surfaces décorées (costumes, tentures, panneaux 
etc.) ne comportent ni un dessin continu, ni une composition décorative 
achevée : toutes ces surfaces sont couvertes d’éléments graphiques insignifiants 
multipliés à l'infini, et cela doit avoir été voulu par lartiste, car nous avons 
vu dans ses miniatures tout le parti décoratif qu il savait tirer des motifs 
végétaux, du groupement harmonieux des tiges et des feuilles. 


1. Reproduit dans la Rassegna d'arte, t. VI (1919), p. 97. 

2. Reproduit dans Rassegna d’arte, 1917, p. 98 et dans Berenson, Essays in the study of 
Sienese painting, fig. 16. 

3. Venturi, Storia, t. V, p. 744 ; photogr. Anderson a173r: 
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Une Madone de Pérouse ! est d’une technique plus large et d’un ton plus 


PO VANNI 


ONE ENTRE LES SAINTS PIERRE ET PAUL PAR LIP 


MAD 
(Gollection Michael Friedsam, New-York.) 


1. Reproduite dans Rassegna d’arle, 1917, p. 100 et par Berenson, Essays in the study 
of Sienese painting, fig. 17; photo. Alinari, II, n. 5645. A la Pinacothéque de Volterra 
ai vu un mariage de sainte Catherine en présence de sainte Lucie, mal conservé et mal 
restauré (Photo. Alinari 8892). Si c'est un Lippo Vanni, ce dont je ne suis pas certain, 


c’est ici qu'il s’intercalerait dans la liste. 
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lumineux. L’artiste, dans son développement, suit un tracé sinucux, non une 
course rectiligne. Il se laisse dévier dans sa trajectoire par les influences 
extérieures, peut-étre, en l'espèce, par Florence. N’enest-il pas de même pour 
les petites scènes du triptyque de 1358 ? 

Plus voisine des Lorenzetti est unc Madone avec deux anges au Musée du 
Mans, identifiée par M. Perkins’; on lui trouvera sans doute moins de 
qualités plastiques, moins de relief, et on notera, dans le type de l'Enfant, 
un retour en arrière vers la Madone Lehman. Nous en arrivons maintenant 
au triptyque de l'église des saints Dominique et Sixte à Rome, signé et daté 
de 1358. Comme nous l'avons dit au début de cet article, c’est la découverte 
de cette œuvre qui a rendu possible d'entreprendre sur Lippo Vanni des 
études sérieuses ; aussi a-t-elle été plusieurs fois décrite et reproduite ?, Le 
panneau central est traité avec une liberté qui frise la négligence. Les lêtes 
d'hommes sont encore voisines de Simone, mais avec un brachycéphalisme 
plus accentué, tandis que les types féminins rappellent les Lorenzetti. Les 
décors de tous les tissus sont exécutés par le procédé quelque peu menu dont 
il a été question plus haut, à propos du tableau de M. Friedsam. Les volets 
sont à la fois plus beaux et plus intéressants que le centre: on y reconnaît 
quatre scènes du martyre de sainte Auria, et à les voir si caractéristiques, on se 
demande si elles ne procédent pas, plus ou moins directement, de représen- 
tations comme celles des épisodes typiques du martyre de sainte Euphémie 
qu'on voyait à Chalcédoine, vers la fin du 1v° siècle”. La description de ces 
dernières que nous a laissée Asterius, évêque d’Amasie, s’appliquerait parfai- 
tement, mulalis mulandis, aux quatre peintures de Lippo Vanni, bien que 
celles-ci, tant dans l’espacement des figures que dans la dureté relative de 
leur modelé, rappellent le plus siennois des Florentins, Bernardo Daddi. 
Dans le paysage, la forte saillie des falaises, la clarté des ciels et la silhouette 
des arbres annoncent nettement Sassetta 

Les autres peintures que nous pouvons à l’heure actuelle attribuer à Lippo 
Vanni sont à la vérité d'un intérêt moindre, sauf pourtant la grande fresque 
panoramique de la bataille de Val di Chiana, dans la Sala del Mappamondo, 
à l'hôtel de ville de Sienne. Cette fresque est de l’année 1372 et, si l’attri- 
bution à Lippo Vanni, due à M. De Nicola, est la bonne — et je suis fortement 
tenté de lui donner raison, — elle nous montre notre artiste comme capable 
par surcroît de traiter avec habileté des masses en mouvement et de résoudre 


1. Rassegna d'arte, 1914, p. 104 ; photo. Bulloz (Paris), n. 17706. 

2. Rassegna d'arte senese, 1910, pl. à la p. 39 ; Rassegna d'arte, 1917, pl. à la P: 98 ; 
Berenson, Essays in the study of Sienese painting, fig. 18; Photo. del Ministero della 
Pubblica Istruzione, C. 2758-9. | 


3. Strzygowski, Orient oder Rom, p. 119. 
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ainsi des problèmes d'une réelle difficulté. Une fois de plus, c’est à Simone 
Martini que nous ramène la figure protectrice de saint Paul. 

Arrivés ici, nous pouvons prendre congé de l'auteur de ces miniatures et 
de ces tableaux. Si des recherches nouvelles viennent accroître notre liste, 
et nous n'en doutons pas un instant, nous voulons espérer que les œuvres 
nouvelles trouveront sans trop de peine leur place dans le cadre que nous 
venons d’esquisser. 

La peinture siennoise offre à nos études une illustre matière. Nous ne con- 
naissons encore avec quelque exactitude, nous l'avons dit plus haut, que 
Duccio, Simone et les Lorenzetti. Les autres ne sont encore devant nos yeux 
que des ombres insaisissables. Lippo Memmi, lui-même, commence à peine 
à sortir du brouillard et, parmi les artistes du Trecento finissant, nous ne 
faisons encore qu’entrevoir Barna et Andrea Vanni. Quand nous les connai- 
trons d’une manière plus approfondie, jose prédire que nous constaterons 
des relations étroites, d’une part entre Lippo Vanni et Barna, et par ailleurs 
entre Barna et Andrea Vanni. 

B. BERENSON 


(Traduit sur le manuscrit de l’auteur par Seymour de Ricci.) 


A PROPOS D'UN PRIMITIF ALLEMAND 
DU MUSÉE DU LOUVRE 


qjans le numéro de novembre 1y22 de la Gazette des Beaux- 
Arts, nous avons publié, avec l'attribution au « Maitre du 
Hausbuch » un petit tableau représentant Saint Georges, 
donné au Louvre par M. Kleinberger, et qui se classe de 
toute évidence dans l'école allemande. Mais à quelle partie 
de l'Allemagne fallait-il le donner ? Le titre trop court de 
notre article affirmait plus nettement l'attribution que son 
texte même. Nous avions l'intuition d'un problème difficile. 

Notre méthode de recherche avait consisté à éliminer, autour de la date 
certaine 1480-1482, toutes les régions de l'Allemagne auxquelles cette œuvre 
ne pouvait appartenir. On verra plus loin que nous avions trop vite traversé 
la Basse-Saxe et les environs de Hambourg. Il est vrai que si l’art du xv’ siècle, 
dans l'Ouest et le Sud de l'Allemagne a été étudié en détail, celui des pro- 
vinces septentrionales, sauf Cologne et la Westphalie, est encore peu connu. 
Lichtwark ne nous a fait connaître à Hambourg que la fin du xiv° siècle et 
le début du xv° avec Maitre Bertram et Maître Francke. Mais l'art de Hambourg 
n'a aucune unité: maitre Bertram semble avoir subi l'influence de l’école 
bohémienne toute française d'inspiration, maitre Francke celle de Cologne ; 
après eux, au commencement du xvi‘ siècle, un Hans Raphon se rattache à la 
Haute-Allemagne. Rien ne nous avait ici paru offrir des similitudes avec notre 
Saint Georges. 

L'ouvrage récent de Carl-Georg Heise, Norddeutsche Malerei, ne nous 
apportait rien non plus d’intéressant, en nous rappelant nos visites à Goettingue, 
Hanovre, etc... L’artde ces villes semble un prolongement de l’art westphalien'. 


1. Curt Habicht, Zur Filiation der Vlämisch-Burgundischen Malerei in Niedersachsen, 
Monatshefte für Kunstwissenschaft, 1914, p. 399. 
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Celui-ci a longtemps conservé des traces de l'influence franco-bourguignonne, 
ee : 

qui s'est universellement exercée au début du xv° siècle, et, à ce titre, il nous 

avait arrété un instant, car nous sentions dans notre petit tableau comme un 


SAINT GEORGES COMBATTANT LE DRAGON 
ATTRIBUE A HINRIK FUNHOF 


ae ‘ (Musée du Louvre.) 


souvenir de la cour luxueuse de Charles le Téméraire. Mais ces traces, que 
s d'ailleurs aussi nettes dans la région de Darmstadt-Francfort 
20, au Musée de Darmstadt) étaient presque effacées 
que qui nous intéresse. Nous avions 


nous retrouvion 
(autel d’Ortenberg de 14 
partout soixante ans ans plus tard, à l'épo 
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pourtant soigneusement noté, en ce qui concerne le Saint Georges, avec 
l'influence de Dirk Bouts, ce parfum bourguignon, que nous avions pensé 
venir de la région de Constance, ot il s'était naguère développé. Ces deux 
remarques nous avaient amené à localiser nos recherches sur le Rhin moyen. 
Plus encore que les peintures de cette région, les dessins du Maitre du 
Hausbuch nous avaient semblé des points de comparaison presque probants, 
et nous continuons à y voir aujourd'hui un esprit à la fois si particulier et si 
proche de celui qui conçut le Saint Georges qu'un problème subsiste toujours 
pour nous en cet endroit. 

Un article de M. Karl Schaefer, que nous ignorions en 1922, bien quil 
eût paru en 1919 dans les Monatshefte für Kunstwissenschaft (p. 33), nous 
révèle l’art de Lunebourg, ville située au Sud de Hambourg sur le chemin 
de Hanovre. Nous relevons également ici, au début du xy° siècle, des influences 
franco-bourguignonnes : les volets du tableau doré au cloître Saint-Michel 
paraissent inspirés des miniatures de Pol de Limbourg. Puis, brusquement, 
à la fin du xv° siècle, un art nouveau et un chef-d'œuvre : les volets du 
maitre-autel de l’église Saint-Jean, sur lesquels sont représentées les légendes 
de saint Georges, de saint Jean-Baptiste, de sainte Ursule et de sainte Cécile. 
Ces peintures sont attribuées à un certain Hinrich ou Hinrik Funhof de 
Hambourg, mort à la fin de 1484 ou au commencement de 1485. Son nom 
semble d’origine westphalienne. Pourtant on croit que son père déjà habitait 
Hambourg. En 1475, Funhof vient d'épouser la veuve d'un peintre nommé 
Hans Borneman et de lui succéder dans son commerce. Il est mentionné 
plusieurs fois dans les comptes municipaux entre 1475 et 1483. Entre 1479 
et 1484 il reçoit des paiements pour un antel dans l'église Saint-Georges à 
Hambourg. De toutes les œuvres mentionnées sur ces documents il ne reste 
aucune. Pourquoi lui attribue-t-on l'autel de Saint-Jean à Lunebourg ? Le 
livre de comptes de cette église porte en 1485 des sommes dues « au peintre 
de Hambourg » et touchées par sa veuve; on sait d'autre part qu’Hinrik 
Funhof était déjà mort au printemps de cette année ; on sait aussi qu'il fit en 
1482 un voyage à Lunebourg. 

Il y a donc d'assez grandes probabilités pour qu'il soit l'auteur des pein-- 
tures exécutées dans cette ville. Ces dernières révèlent une incontestable 
influence de Dirk Bouts et offrent aussi, dit M. Karl Schaefer, des rapports 
avec l’art de la Basse-Saxe où traîne encore, à la fin du xv° siècle, comme 
un souvenir westphalien. 

Voilà bien les deux caractères que nous avions marqués dans le petit Saint 
Georges du Louvre. Aucun doute : il faut rattacher ce tableau à l'art dit 
d'Hinrik Funhof. Le volet consacré, dans l'église Saint-Jean, à la légende de 
saint Georges nous montre le même cheval dont le type bizarre nous avait 
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is des draperies flottantes du même style que le manteau de notre Saint 
sa à 5 : k 
ges, le méme dragon fantastique, le méme terrain caillouteux, le méme 


LEGENDE DE SAINT GEORGES 


VOLET DE RETABLE ATTRIBUÉ A HINRIK FUNHOF 


(Église Saint-Jean, Lunebourg ) 


ême rocher et presque le même château, le même 

Seule, la figure du saint est différente : à 

n, un jeune et gracieux jouvenceau a 

le type de valet de 
37 


fond de paysage avec le m 
roi et la méme reine de Libye. 
 Lunebourg, c'est, suivant la traditio 
demi-cuirassé, avec des cheveux annelés et soyeux. Mais 


1x. — 5° PÉRIODE. 
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notre saint du Louvre se retrouve sur les autres volets de l'église Saint-Jean, 
notamment sur celui de l'histoire de sainte Cécile. Sur ce volet, ainsi que 
sur celui de l’histoire de saint Jean-Baptiste, le paysage est exactement sem- 
blable à celui dans lequel nous avions voulu voir les environs de Constance ; 
ce sont les mêmes petits arbres bruns, les mêmes « fabriques », les mêmes 
rochers s'élevant brusquement au milieu d'une plaine gracieuse, le même 
horizon de collines légèrement bleutées. 

On peut donc, je pense, inscrire sous notre Saint Georges : attribué au 
maitre des volets de l'église Saint-Jean à Lunebourg. Mais ce maître est-il 
vraiment Hinrik Funhof d'Hambourg? ou, si c'est bien Funhof, faut-il 
admettre, comme M. Karl Schaefer, qu'il n'ait travaillé qu'à Hambourg et 
dans ses environs, après avoir, peut-être, traversé l'atelier de Dirk Bouts ? 
Cela ne nous semble pas prouvé. Ses paysages, notamment, ne sont pas 
empruntés au Nord de l'Allemagne; ils ne sont pas non plus de simples 
adaptations des fonds de Dirk Bouts. Les artistes de cette époque étaient très 
voyageurs. Celui-ci ne viendrait-il pas de la région qui s'étend entre Constance 
et Heidelberg, par exemple ? 

LOUIS DEMONTS 


LE JUDAS DE REMBRANDT 


mice Micuec, dans son livre incomparable sur le Maitre, si 
cher à nous deux, parle longuement du tableau, peint par 
Rembrandt dans sa jeunesse : Judas, rapportant au grand 
prélre les pièces d'argent, prix de sa trahison. Michel croyait 
avoir retrouvé chez M. Haro ce tableau qui a par la suite 
changé plusieurs fois de propriétaire. Bode et Valentiner 
le signalent dans la collection Schickler ; on a pu l'étudier 
à l'Exposition Rembrandt d'Amsterdam et plus tard au Musée communal de 
la Haye, où M. Preyer l'a exposé pendant quelques mois. Plus je voyais ce 
tableau, plus il me faisait impression d’une copie, copie du temps, copie 
excellente, mais copie. L’exécution n’a pas le caractère spontané, la fougue 
si caractéristique du Maitre, même dans la première époque de sa carrière. 
Par un rare hasard j'ai rencontré un autre exemplaire de cette œuvre, bien 
supérieur comme peinture, mais dans un état déplorable. Un vandale s’est 
acharné à détruire toutes les têtes avec un canif : seule la superbe tête expres- 
sive de Judas a été épargnée et jai la chance de donner ici aux lecteurs de 
la Gazetle une reproduction, d’après une photographie, de cette belle tête en 
même temps que celle qui a été gravée très librement par van Vliet en 
1634, Rembrandt inventor (Bartsch n° 22, Homme affligé *). 
Huygens, le secrétaire du Prince Frédéric Henri d'Orange, devenu plus 
tard protecteur de Rembrandt auprès du Prince, parle longuement dans 
son manuscrit de 1629-1631 de ce tableau de jeunesse du peintre. Il dit 


entre autres : 
« Qu'il veut se borner à la seule figure de Judas, hors de lui, se lamen- 


1. Rien ne prouve plus l'ignorance absolue de l'Américain van Dyke qui dans son livre 
prétentieux : Rembrandt and his School prétend que Rembrandt n'a peint que quelques 
rares tableaux, en attribuant tout le reste à ses élèves, que son attribution du célèbre 


Judas à Horst!! 
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tant, implorant son pardon sans l’espérer, avec son visage horrible à voir, 


ses cheveux arrachés, ses vétements en lambeaux, ses bras tordus, ses mains 
: RES 
serrées Jusqu'à en saigner, prosterné à genoux, le corps entier abimé et 


JUDAS PAR REMBRANDT 


comme secoué par son atroce désespoir... Il défie les Parrhasius, les Apelles, 
les maîtres de tous les siècles, d’égaler la puissance d'expression que montre 
ici ce Batave, ce meunier, cet adolescent, et il termine par une apostrophe 
pleine des plus chaleureux encouragements pour le jeune artiste‘. » 


1. Traduction d’Emile Michel. 
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Le tableau, qui pourrait bien être l'original de Rembrandt (j'ai vu une quan- 
tité de copies du temps plus ou moins bonnes, ce qui prouve la célébrité 
de cette œuvre de jeunesse du Maitre), se trouvait, dans l’état mutilé que je 
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JUDAS PAR REMBRANDT 
GRAVURE PAR” VLIET (1634) 


viens de mentionner, chez le professeur Hauser à Berlin. Il regrettait beau- 
coup la tâche difficile, qu'on lui avait imposée, et, à l'aide de bonnes photo- 
graphies de l’exemplaire Haro-Schickler, il reconstituait les tétes presque 
détruites, mais le Judas, heureusement échappé au vandale inconnu, restait 
intact, et je veux garder son souvenir pour la postérité en le publiant ici. Si 
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je ne me trompe, le tableau se trouve encore dans une collection de Munich. 

La peinture de cette tête est vraiment large et magistrale ; l'expression est 
plus forte que celle des têtes de Judas dans les autres versions connues. En 
comparant la reproduction avec celle de la gravure de van Vliet, on verra 
facilement que le graveur ne s’est pas tenu fidèlement à son superbe modèle, 
dont É. Michel, qui ne connaissait que l'excellente copie ancienne, alors 
chez M. Haro, disait: « la figure de Judas suffit à expliquer l'admiration 
qu'elle avait inspirée à Huygens. » 

A. BREDIUS 
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DEGAS PEINTRE D’ASSIETTES 


L ya, dans le livre aussi instructif qu amu- 
sant consacré à Renoir par M. Ambroise 
Vollard, un dialogue assez malicieux où, par 
une série de prétérilions et de quiproquo 
volontaires, le peintre du Moulin de la Galette 
et du Déjeuner des Canotiers, nous laisse 
connaître — ou deviner — son sentiment 
sur les divers usages que fit Degas de ses 
talents. Renoir écarte d’abord l’idée d’une 
supériorité que d’aucuns voudraient, de nos 
jours, attribuer à Lautrec et il exprime son 


admiration pour les eaux-fortes de Degas. 


V. — Et le Degas peintre ? 
R. — Je viens de voir à une vitrine un dessin de Degas, un simple trait au fusain 
dans un cadre d’or, à tuer tout!.. Je n’ai jamais imaginé un plus beau dessin de 


peintre. 
V. — Je veux dire : quand Degas emploie la couleur ? 
R. —— Lorsqu'on voit ses pastels ? Quand on pense qu’avec une matiére si désa- 


on des fresques ! Lorsqu'il a fait son extraordi- 
, J'étais justement en plein dans mes 
à l'huile. Vous pensez si j'étais 


gréable à manier, il a pu retrouver let 
naire exposition en 1885 chez Durand-Ruel 
recherches à rendre des fresques avec la peinture 
« épaté » de ce que je voyais là ! 

V. — C'est justement du Degas peintre à l'huile que.. 


Mais Renoir : 
l'Opéra, Renoir parle du fameux groupe de C 
bacchantes ne sont pas du tout à leur place s 
nationale et voudrait qu’on leur substituat un ouvrage 


« Regardez donc, Vollard ! » Et comme ils passent place de 
arpeaux ; il trouve que ces 


ur la facade de l’Académie 
d’un autre sculpteur 
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; a : ne 
— La danse que l’on enseigne à l'Opéra a une tradition, c'est quelque chose 
hd 4 L4 
noble, ce n’est pas un cancan... Et on a la chance de vivre à une époque ou il existe 
un sculpteur capable de rivaliser avec les anciens. Mais, pas de danger ! 


V. — Rodin vient d’avoir la commande d’un Penseur. Et le Victor Hugo et la 
Porte de UEnfer... | 
R. — Qui donc vous parle de Rodin? Je vous dis le premier sculpteur : voyons, 


PLAT DE FAIENCE DÉCORÉ PAR DEGAS 


(Gollection Henri-Alexis Rouart.) 


c’est Degas! J’ai vu de lui un bas-relief qu'il laissait tomber en poussière, c'était beau 
comme l’antique. Et cette danseuse en cire. 


Ainsi en énumérant les dons prodigieux de Degas, Renoir esquive le 
jugement auquel on l'invite sur les tableaux à I’huile du grand artiste. Il 
nous est facile d'en conclure qu'il ne les aimait pas beaucoup, lui qui a eu 
pour la technique de la peinture à l'huile une prédilection si passionnée. 
Tout en comprenant ce qui manque à la matière même des tableaux de 
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Degas pour satisfaire entièrement un amoureux de la touche et de la pate, 
des transparences, des richesses et des profondeurs que peut donner à un 
habile ouvrier la peinture à l’huile, nous ne sommes pas forcés de suivre 
Renoir jusqu'au bout de ses éloges un peu perfides et, malgré l'admiration 
due aux statuettes de cire ou de terre modelées par Degas, nous ne dirons pas 
qu'il fut plus sculpteur que peintre. Sachons gré, en tout cas, à Renoir de 
n'avoir pas été chercher dans les « à côté » de Degas ses assiettes pour les 
préférer à ses tableaux. 

Peintre, graveur, sculpteur, Degas a été curieux de toutes les techniques. 
I] a pratiqué la peinture à l'huile, la peinture à la détrempe et la peinture à 
l'essence ; le pastel fut, à partir de 1880, son moyen favori d'expression. Il a 
employé aussi la gouache et l’aquarelle, et il lui arriva plus d’une fois de 
mêler deux ou plusieurs de ces procédés. On connaît des pastels de lui avec 
des traits accentués à l'essence et d’autres où des parties sont reprises à la 
gouache. En gravure, il a montré une égale maîtrise dans l’eau-forte et la 
lithographie. Il a inventé le monotype, tantôt le laissant à l'état de ce qu'il 
appelait « impression en noir », tantôt le rehaussant de pastel, si bien que le 
nom de « pastel sur monotype » serait peut-être plus juste ; mais le monotype 
qui sert de fond ne disparaît pas entièrement sous le pastel, et l'œuvre, diffé- 
rente des pastels ordinaires, en tire un aspect précieux qui, parfois, fait 
penser aux miniatures persanes. Or, par un paradoxe qui n’est pas sans 
raison profonde, c’est particulièrement à la série de ses petites études de 
café-concert que Degas, dans les années 1875-1885, voulut appliquer ce 
procédé comme s’il estimait que, plus le motif est trivial, plus vulgaires ou 
dégradés les types, plus raffiné doit être le travail d'un artiste qui garde 
toujours avec ses modèles les distances. 


C’est vers la même époque qu'il se fit peintre d’assiettes. 

Degas n’aimait pas les gens officiels, ni même le monde, à la façon des 
oisifs. Mais il aimait les réunions de vrais amis. Il fut fidèle à ses amitiés. 
Les plus anciennes étaient celles qu’il préférait. Rien ne lui plaisait plus que 
deux maisons de bonne et honnête bourgeoisie, celles des deux frères Henri 
et Alexis Rouart, où il trouvait agréments de la table, intelligence, culture. 


_libres propos, véritable élégance d'esprit et nulle ostentation, dans un milieu 


qui lui rappelait sa propre famille. Pas plus qu'ailleurs il ne parlait de lui ni 
de son œuvre, quoiqu'il eût le plaisir de voir ses peintures voisiner avec des 
Corot, des Delacroix, des Millet, des Rousseau, des Daumier. Mais il se 
sentait en confiance : ses interlocuteurs lui donnaient la réplique dans des 
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causeries brillantes sur l’art et sur tout ce qui était digne de retenir l'attention 
d’un esprit philosophe. 

Tous les quinze jours, le mardi, il dinait chez Alexis Rouart. Les convives 
ordinaires étaient le frère du maître de la maison, Henri Rouart, le D' Des- 
couts, médecin-légiste de la ville de Paris, l'abbé de Kergariou, Delavaud, 
professeur de dessin dans un établissement d'instruction, Gaston Caze, chef 
d'une importante fabrique de meubles, rue Charles-V, — tous hommes de 
goût et plus ou moins peintres ou dessinateurs. L'abbé de Kergariou, qui 
avait quelque peu tâté de la céramique, mit à l’ordre du jour d’une de ces 
amicales séances la question des services de table et de leur décoration. 
Une sorte de concours s’ouvrit, chacun devant faire sa douzaine d’assiettes. 
Henri Rouart, fin paysagiste, emprunte à lacampagne les éléments du décor ; 
l'abbé de Kergariou, archéologue et héraldiste, trace de riches blasons au 
milieu de rinceaux et de savants entrelacs. Les autres donnent plutôt dans le 
dessin humoristique. 

Degas décora un plat et dix assiettes, qui ornent aujourd'hui la salle à 
manger de M. Henri Rouart, fils d'Alexis Rouart. Les assiettes de ses cama- 
rades sont aussi conservées avec soin, mais moins en évidence; l’une d'elles, 
signée de Gaston Caze, fixe pour nous la date exacte de cette joute pacifique 
et, par conséquent, — c'est cela qui nous intéresse, — de l’œuvre de Degas 
céramiste. 


Voici la description des assiettes peintes par Degas : 


1. — Plat de faïence sans marli. — Peinture sur émail. Manufacture de 
Lagny. Diam. 0",23. 

Au premier plan, trois danseuses, l’une portant la main à sa boucle 
d'oreille, une autre vue de dos, la troisième se baissant pour renouer le lacet 
de son soulier. Un peu en arrière, montée sur une estrade et dominant ses 
compagnes, la danseuse étoile est debout, des fleurs dans les cheveux, les 
mains aux hanches. Toutes ont des jupes blanches avec des fleurs rouges 
piquées dans la gaze. 

Au revers, dessin esquissé de cinq danseuses, vues de dos à mi-corps, 
émergeant d’un portant. 


2.— Assiette de même avec marli. — Diam. 0", 22. 

L4 . 0 

Troupe de six petites danseuses évoluant, les cheveux au vent, tournées 
vers la gauche. L'une d'elles agite un tambourin. Jupes roses à garniture noire. 


3. — Id. 


Huit petites danseuses groupées, vues en buste, les cheveux sur les épaules. 
Camaieu violet. A gauche, un portant. 
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A. — Id. 
Quatre danseuses debout sur leurs pointes. Jupes jaunes. 


Drea 1d, 
Petite danseuse, vue de dos en buste; queue de cheveux tombant entre 
les épaules. A gauche, un portant. 


A 5 nb Le ten De 


ASSIETTE DE FAIENCE DÉCORÉE PAR DEGAS 


(Collection Henri-Alexis Rouart.) 


Gn —s ld. 
Chanteuse de café-concert, & mi-corps, de face; robe rouge décolletée en 


carré. Elle chante, la bouche ouverte, en levant sa main gauche gantée. Au 
fond, verdures piquées de globes lumineux. 


ee ee A CE RO 


Le à à fo Li 


7. — Id. 
Deux jeunes femmes, 
corps, penchées sur une barrière. Trait et lavis brun. 


en robe de ville et en chapeau, vues de dos à mi- 
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8. — Id. 
Jockey, en buste, tourné a gauche. Trait et lavis brun. 


Didi 
Deux jockeys, vus de dos à mi-corps, tournés vers la gauche. Casaque 
jaune à manches rouges. 


10. — Id. 

Quatre jockeys, vus en buste, les uns de dos, les autres de profil; leurs 
chevaux ne sont pas indiqués. Une toque bleue, une casaque blanche à 
manches violettes. 


11. — Id. 

Cinq jockeys à cheval. Deux sont tournés vers la droite, les trois autres, 
au fond, s'en vont vers la gauche. Une casaque rouge et une casaque blanche 
a pois rouges. 


Ce fut pour Degas une courte fantaisie; et il n’y revint plus. Il fit de même 
un peu plus tard pour ses Sonnets et pour ses Paysages. Il se passionne un 
beau jour pour une certaine chose qu'il n’a pas encore faite. Il y applique 
son intelligence, son goût et sa force géniale d’attention, comme s’il ne devait 
plus faire que cela pour le restant de sa vie. Puis, ayant réussi son expé- 
rience, il s'en détache et passe à un autre exercice, on serait tenté de dire : 
à un autre jeu. 

Il n'était pas inutile d'enregistrer, pour les curieux de l'avenir, un docu- 
ment peu connu qui, si modeste qu'il soit, a droit à une place dans l’œuvre 
de Degas, à côté des lithographies et des monotypes. La cuisson n’a rien fait 
perdre à ce trait spirituel qui définit si bien un type ou un mouvement. 

Deux de ces assiettes figurent dans l'exposition dont M. Marcel Guérin a 
pris l’heureuse initiative et qu'il a organisée de concert avec MM. Ernest 
Rouart et P.-A. Lemoisne'’. Sans négliger les gloires déjà classées, on s'y est 
appliqué à projeter la lumière sur les plus secrets détours d'un esprit profond 
et complexe. 


PAUL JAMOT 


1. Galerie Georges Petit, 12 avril-2 mai, au profit de la Ligue franco-anglo-améri- 


caine contre le cancer. Annexes de l'exposition : Galerie A.-A. Hébrard (sculptures), 
Galerie Guiot (gravures). 


Phot. Anderson. 


LA DEFAITE DE CHOSROËS, ROI DE PERSE 


PAR PIERO DELLA FRANCESCA 


(Église de Saint-François, Arezzo.) 


LA CRITIQUE D’ART EN ITALIE A L'ÉPOQUE DE LA RENAISSANCE! 


IN 


VASARI 


x étudie depuis longtemps les Vies des plus excellents peintres, sculp- 
teurs et architectes écrites par Georges Vasari, on y recherche des 
renseignements sur la biographie ou sur l'attribution des œuvres des 

artistes de la Renaissance et on a écrit même des volumes entiers où l’on 
cherche à contrôler ces renseignements. 

Mais on ne s'inquiète guère des jugements de Vasari. Jusqu'à la fin du 
xvi’ siècle on les a acceptés ; la réaction en faveur du Moyen âge, produite 
par le romantisme, et l'engouement pour les primitifs ont détourné des 

ion des connaisseurs et des amateurs ; mais 


jugements Vasariens l’attenti 
on ne les a pas analysés pour déterminer leurs points faibles, on a préféré 


remplacer le goût Vasarien par un goût moderne, et c'est tout. 
Pour comprendre la manière de juger de Vasari, il faut revenir sur l'idée 
de l'identité entre critique d'art ct histoire de l’art, dont nous avons parlé 


1. V. Gazette des dr 1922, t. 1, p. 321; 1923, t. II, p. 43; 1924, t. I, p. 39. 
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dans le premier de nos articles. Nous connaissons désormais la valeur je 
tique des traités sur la peinture, écrits du commencement du xv° siècle à la 
moitié du xvi", d’Alberti à Dolce. Mais pour arriver à un Jugement vrai- 
ment critique, il fallait, au lieu d’avoir comme but la peinture en général, 
se servir des idées sur la peinture pour les mettre en rapport avec une indi- 
vidualité particulière. Il fallait faire l’histoire des artistes, comme l’a faite 
Georges Vasari. Traité artistique et histoire des artistes : voilà donc les deux 
points de vue qui nous donnent d'une manière complète la connaissance de 
la critique d’art pendant la Renaissance. 

Depuis le commencement de l’histoire de la civilisation jusqu'en 1950, 
l'année où parut la première édition des Vite, personne n'avait jamais 
écrit une véritable histoire de l’art. Ce fait ne nous étonnera pas, si nous 
réfléchissons que l’histoire de la poésie, ou l'histoire du droit, ou l’histoire 
de la philosophie, en somme toutes les histoires des différentes activités 
spirituelles, ont apparu après l’année 1550. En effet, il appartient à l'âge 
moderne d'écrire ce qui nous intéresse dans l’histoire, c’est-à-dire l’évolution 
des activités humaines. La Renaissance écrivit beaucoup d'histoires, toutes 
dans le sens de la civilisation antique qu'elle admirait si fort, avec une seule 
exception : les Vies des peintres, sculpteurs et architectes de Georges 
Vasari. 

La supériorité du sens historique de la Renaissance vis-à-vis de celui des 
civilisations antérieures dépend de la source méme de la nouvelle civilisa- 
tion, qui se développait au nom de l'antique et qui devait continuellement 
se comparer avec l'antique : le jugement historique sortait tout naturelle- 
ment de la comparaison. Mais pourquoi la Renaissance a-t-elle préféré l’art 
figuratif à toutes les autres activités humaines pour en faire l’histoire ? Voilà 
ce qui est inconcevable aujourd’hui dans une époque qui est orientée vers le 
progrès des sciences pratiques et qui, lorsqu'elle s'occupe d'art, préfère cer- 
tainement la musique ou la poésie à la peinture ou à l'architecture. 

I faut donc que nous fassions un certain effort pour comprendre le fait 
que, pendant la Renaissance, le rôle de conducteur de la civilisation a été 
attribué à la peinture. Et pourtant c’est la vérité. 


* 
* * 


Vasari a eu quelques précurseurs. 

Dès le xrv° siècle on comprit à Florence qu'avec Giotto une nouvelle ère 
commençait pour l’art. Et ce fut précisément l’orgueil des Florentins qui 
leur suggéra d'écrire quelques lignes sur leurs artistes pour en transmettre 
la gloire. Bien plus, le sculpteur Laurent Ghiberti, qui avait l’intention de 
faire un traité de peinture, sculpture et architecture, s’intéressa aux notices 
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biographiques des artistes jusqu’à essayer une histoire de l’art moderne, 
depuis Cimabué et Giotto jusqu’à lui-même. Il croit que l’art moderne a son 
centre à Florence et ses branches à Sienne et à Rome : il écrit vers la moitié 
du xv° siècle et ne s'aperçoit pas de la réforme artistique produite au com- 
mencement du siècle. Il écrit quinze ans environ après Alberti, mais il reste 
par son éducation artistique un homme du xv’ siècle. En conséquence, il 
croit que l’art de Giotto et de ses contemporains a été d’une grandeur égale 
à celle des anciens, tandis que l’art du xv° siècle est une décadence. Voilà 
le plus sincère et le dernier écho de la grandeur et de l'indépendance de l'art 
du Trecento. 

Après Ghiberti et jusqu’à Vasari, on ne rencontre pas d'autre écrit sur l'art 
de semblable importance historique. 

Vasari était toscan et élève de Michel-Ange : deux raisons pour que ses 
préférences allassent vers l’art florentin. Troisième raison : il avait devant 
lui très peu de tradition historique et ce peu presque entièrement florentin. 
Il vivait pourtant à une époque où l’art florentin finissait avec Michel-Ange 
et où l’art vénitien allait conquérir la prééminence; de plus, ce était l’ami 
personnel de Pierre Arétin, qui se faisait l’apotre de la peinture vénitienne, 
comme nous l’avons vu : Vasari se vit donc obligé d’accepter quelques prin- 
cipes vénitiens. Sa conception historique y gagna en objectivité, mais elle y 
perdit en cohésion. 

Quant à la marche de l’évolution artistique, il n'y avait alors aucun doute. 
Tout le monde, à Florence comme à Venise, était bien convaincu que 
l'époque de Michel-Ange marquait l'apogée de tous les arts, Le plus haut degré 
de toutes les civilisations artistiques passées ou futures. 

Dans ces conditions d'esprit, faire l'histoire de l’art moderne ne pouvait 
signifier que partir de Cimabué, comme Ghiberti avait fait, et arriver à 
Michel-Ange, en indiquant le premier commencement de tout art avec 
Cimabué, le progrès continu ensuite, jusqu'à la perfection définitive avec 
Michel-Ange. 

Ainsi se développa la conception de l’art de la Renaissance chez l'ancêtre 
de tous les historiens de l’art. 


* 
* * 


L’ordonnance générale des Vies des artistes doit son caractère au grou- 
pement en trois âges qui correspondent à peu près au xiv’, au xv° et au 
xvi’ siècle. Il faut connaître de près, dans le texte même de Vasari, la raison 
de ce groupement. La voici : 

« Dans le premier des trois âges, qui est le plus ancien, l’art est resté 
bien loin de sa perfection. Certes, il a eu des qualités, mais il ne mérite pas 
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de grandes louanges à cause de ses imperfections. Toutefois, en réfléchis- 
sant que le premier âge a donné la premiére impulsion au perfectionnement 
qui suivit, on peut le louer plus que ne le permettrait un jugement rigou- 
reusement artistique. 

« Dans lage suivant, l’art a fait des progrès à plusieurs points de vue. Et 
pourtant qui est-ce qui osera affirmer que dans le deuxième age on peut 
trouver un artiste parfait en toute chose et capable de donner à l'invention, 
au dessin et au coloris le raffinement atteint aujourd'hui? En effet, pour 
obtenir un progrès sur les ouvrages du deuxième âge, il ne fallait pas suivre 
la règle de trop près, mais trouver une liberté d’allure ordonnée dans la 
règle. Il fallait que l'invention fat abondante et variée, et qu'elle amenat la 
beauté jusque dans les plus petites choses, afin que l'ordre parût bien orné. 
Il est vrai que les artistes du deuxième âge savaient reproduire un bras bien 
rond et une jambe bien droite, mais ils ne savaicnt pas créer avec une aisance 
aimable une figure dont les muscles et la chair vivante parussent naturels 
dans leurs nuances légères. Au contraire, leurs figures étaient si rudes et si 
écorchées qu’elles étaient pénibles à voir. 

« Tout ce qui manquait au deuxième âge a été atteint dans l’âge suivant. 
Par une règle bonne, par un ordre meilleur, par une mesure juste, par un 
dessin parfait, par une grâce divine, par la variété des trouvailles, par la 
profondeur de l’art, les figures peintes ou sculptées du troisième âge ont 
reçu non seulement la perfection, mais aussi la parole. » 

Voilà les idées générales selon lesquelles Vasari formule ses jugements sur 
les artistes de la Renaissance. 

On a dit qu'il est admirable parce qu'il a inauguré le criterium historique 
en tant qu'il jugeait les maîtres des deux premiers âges en rapport avec leur 
temps et non suivant une règle abstraite d'esthétique. Mais c’est une équi- 
voque. Faire l’histoire d’un artiste signifie profiter de tous les éléments histo- 
riques pour comprendre et pour juger ce qu'il y a de supérieur dans son art. 
Au contraire, Vasari que fait-il ? Il rapporte toutes les imperfections du x1v° 
et xv" siècle à la perfection de Michel-Ange. C'est dire qu'il ne fait véritable- 
ment œuvre d’historien que lorsqu'il parle de Michel-Ange, et qu'il sacrifie 
tous les artistes antérieurs en les comparant non entre eux, mais avec une 
perfection qu'ils n'avaient pas recherchée et qui leur était étrangère. Par 
exemple, pour juger Giotto historiquement, il faut expliquer comment il 
a pu créer ses chefs-d'œuvre et non pas chercher dans Giotto ce quil ya 
de différent entre lui et Michel-Ange, pour abaisser le premier et élever le 
second. Voila pourquoi la prétendue valeur historique de Vasari n’est en 
réalité qu'un préjugé antihistorique. 

Il ne faut pas évidemment inculper Vasari de cette erreur : cela signifie- 
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rait manquer à notre tour de sens historique. La plupart de ceux qui avaient 
écrit sur l'art jusqu'alors avaient été poussés par la recherche abstraite d’une 
perfection en peinture ou en architecture. Il était bien difficile que Vasari 
pit se soustraire à cette vogue d’abstraction ; il s’était formé une idée bien 
SS: de la perfection de l’art et il ne pouvait guère recourir à des idées dif- 
férentes, pour juger les différentes personnalités d'artistes. 

Voilà la raison pour laquelle la beauté particulière du xiv‘ ou du xv’ siècle 


Phot. Anderson. 


ADAM 


PAR MICHEL-ANGE 
(Ghapelle Sixtine, Rome.) 


devait se soustraire à l’inteligence du xvi" ; et la conception si claire et si 
réelle de Ghiberti sur la grandeur de l’art du x1v° siècle devait disparaître 
sous l’orgueil du xvi" et sous la loi du progrès artistique établie par Vasari. 
Ce qui nous étonne, c’est que la conscience historique plus raffinée des civi- 
lisations, qui ont suivi la Renaissance, n’ait pas eu la force de détruire plus 
tôt la légende Vasarienne du progrès : Vasari fut écouté en plein x1x° siècle, 
et il fallut la raillerie féroce de Baudelaire pour qu'on doutât de l'éternel 
progrès des beaux-arts. 
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Comparées avec les idées d’Alberti, de Léonard, de Michel-Ange, de 


l'Arétin, les idées de Vasari présentent un cachet bien net d’éclectisme. Les 
idées de Michel-Ange y ont la prééminence; mais l’amour pour les nuances 
trouve son origine dans la théorie de Léonard et la complaisance pour le 
coloris, pour les vétements, pour les inventions curieuses n’est qu'un écho des 
lettres de l’Arétin. Alberti avait influencé si profondément tout le mouve- 
ment artistique florentin, qu'il est naturel qu’on trouve aussi ses traces dans 
Vasari: mais ce sont souvent des traces indirectes. Et surtout le centre de la 
pensée Albertienne, sa conception si intellectualiste de l’art, reste étrangère à 
celui-ci. C'est précisément le but de l’art qui est bien abaissé dans les écrits 
de Vasari : on n'y trouve plus ce crescendo héroïque qui va d’Alberti à 
Michel-Ange, on n’y trouve pas non plus cette riche sensualité vénitienne 
dont l'Arétin s’est fait l'écho. L’imitation des antiques et l’imitation de la 
nature sont les deux idées prédominantes: le rôle créateur de l’art s’atténue. 
Et sil y a encore des forces qui vont au delà de l’imitation, ce sont des 
recherches ornementales et des trouvailles bizarres. 

D'autre part, cette atténuation de l'idéal artistique correspondait très bien 
au rang que Vasari occupait comme artiste. Il y a une décadence très grave 
parmi les élèves de Michel-Ange, et Vasari en est un exemple. Pour lui et 
pour ses contemporains, l'art n’est plus un élan vers la vérité scientifique ; 
ce n'est pas une passion sensuelle non plus ; c'est surtout une question 
d’habileté. . 

Cependant ce manque de maturité historique et de hauteur esthétique est 
bien largement racheté par une sensibilité artistique de tout premier ordre, 
par une naïveté d'impression qui permet à Vasari de voir juste dans une 
quantité de questions artistiques, de voir juste souvent même en dépit de 
ses idées. En effet ce sont ses sensations et ses impressions, jointes à sa va- 
leur littéraire, qui lui font une place à part parmi les écrivains d’art et lui 
donnent une vie éternelle digne de sa renommée. 


* 
¥ *# 


Naturellement il faut chercher ses plus beaux morceaux de critique parmi 
les Vies des artistes du xvi" siècle. Nous avons vu en effet ce qui empéchait 
Vasari de voir juste dans les œuvres d'art plus anciennes. 

Si aujourd'hui nous pensons à Giotto, nous voyons des figures profondé- 
ment spirituelles qui se meuvent gravement sur un fond de vie très intense 
de religion et de morale. Cette vie est l'écho de saint Francois d'Assise et de 
saint Dominique : elle fait la gloire de l'Italie du xm° siècle : elle réserve 
une place à part à Dante dans l’histoire de la poésie, comme à Giotto dans 
l'histoire de la peinture. Par conséquent, nous ne pouvons plus comprendre 
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Vasari qui déplore que Giotto n'ait pas dessiné les yeux plus ronds, les 
barbes et les cheveux plus flous, les mains plus noueuses. Et ce qu'on dit 
de Giotto, on peut le répéter à plus forte raison de tous les artistes du pre- 
mier age. 

Vasari a l'impression que le deuxième âge a abusé de l'étude de la pers- 
pective. Paolo Uccello surtout, par excès d’études perspectives, aurait pris 
une manière rude, un dessin lourd. En effet, Vasari ne peut comprendre 
qu'un principe tel que la perspective puisse en peinture transformer la 
nature, jusqu'aux conséquences les plus lointaines, pour constituer un style 
artistique. C'était bien là la base de l'idéal Albertien ; mais il restait tout à 
fait étranger à Vasari. 

De même, en raison de son idéal perspectif, de sa cristallisation de la na- 
ture, en plein accord avec Alberti, Piero della Francesca imagine une 
bataille qui n’a absolument aucun caractère psychologique de bataille. La 
beauté de cette œuvre est tout entière dans la composition des surfaces planes 
et dans les accents du clair-obscur. Eh bien, Vasari veut louer cette bataille, 
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mais il ne la voit pas dans sa réalité de peinture, il la voit à travers la concep- 
tion idéale qu'il se fait de la manière de figurer une bataille. Il dit, en effet, 
que Piero della Francesca représente puissamment la peur et le courage, 
l'adresse et la force et toutes les expressions des autres sentiments dont sont 
capables les combattants! Mais il suffit de regarder la Défaite de Chosroée, 
pour s’apercevoir qu'on ne pouvait pas être plus détourné que Vasari de la 
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réalité historique par un préjugé personnel ; jusqu'à sa vision matérielle 
qui restait faussée par ses préférences idéologiques ! 

Quoique Vasari admire les maîtres du troisième âge, quoique il connaisse 
très bien leurs idées et estime leur perfection, il ne peut pas échapper aux 
contradictions et aux malentendus. 

Par exemple, il ne comprend pas du tout Léonard. Il croit que ses nuances 
ont de l'importance seulement pour atteindre la force du relief; il voit la 
nuance a travers le relief de Michel-Ange, et en conséquence, il perd de vue 
tout le caractère pictural de l’art Léonardien. Vasari n’a pas compris non 
plus le rapport unissant Léonard artiste et Léonard homme de science : il 
pense, en effet, que l’effort scientifique de Léonard a été du temps perdu 
pour l'artiste. Ce n’est pas que Vasari ait l'intention d’abaisser la grande 
renommée de Léonard, au contraire : mais il ne sait pas ce qu il doit louer 
en lui. Pour s’en convaincre, il suffira de lire la description que Vasari donne 
de la Joconde : « Il n’est pas possible d'imiter la nature plus parfaitement, 
ni d'arriver par la subtilité de la peinture à la reproduction de plus petits 
détails. Les cils, par exemple, ne peuvent pas être plus naturels, parce qu'on 
les voit naître hors de la chair, en se tournant selon les pores de la chair, 
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tantôt touffus, tantôt rares. » Eh bien, regardez : la Joconde n'a pas de 
cils. Selon une mode qui s'accordait avec le goût plastique prédominant 
alors, les belles Florentines avaient l'habitude de s’épiler les cils et les sour- 
cils pour ne pas interrompre les surfaces de la chair. La Joconde suivait la 
mode, et Léonard était bien aise de ne pas être obligé d'interrompre ses 
nuances. Ainsi Vasari tomba dans une équivoque ridicule. Pourquoi? Peut- 
être n’avait-il jamais vu le portrait de la Joconde, mais il savait que c était 
un prodige de vérité, il savait aussi que Léonard finissait ses œuvres très 
soigneusement, et il a imaginé cette histoire des cils reproduits dans leurs 
détails. Il confondait simplement la synthèse prodigieuse d'un Léonard 
avec l'analyse minutieuse d’un Primitif flamand. 

Il en va bien autrement lorsque Vasari parle de Michel-Ange : il a nourri 
son art des théories et de la vision des œuvres de son maître. Il le considère 
comme un dieu, mais il sait aussi le limiter, c’est-à-dire le comprendre. A 
propos de Michel-Ange, Vasari élève son langage en lui donnant une valeur 
prophétique : « Le très bienveillant Maitre du ciel tourna ses yeux vers la 
terre et comprit que les efforts humains étaient vains, que les études si pas- 
sionnées des artistes restaient sans fruit. que leurs jugements étaient loin de 
la vérité comme les ténèbres de la lumière ; et pour détruire toutes les erreurs, 
il envoya sur la terre Michel-Ange, un esprit universel, excellent dans tous 
les arts. Par lui tous les arts du dessin atteignirent leur perfection. Et cela 
ne suffit pas, car Dieu voulut donner encore à Michel-Ange l'esprit du phi- 
losophe moral et du poète aimable, afin qu'il fit le miroir du monde dans sa 
vie, dans ses œuvres, dans ses mœurs saintes, dans toutes les actions 
humaines. On peut donc le considérer comme un être divin bien plus que 
terrestre. 

« Michel-Ange n’a voulu peindre que la composition parfaite ct très pro- 
portionnée du corps humain, dans tous ses mouvements et dans toutes les 
expressions des joies et des douleurs. Dans ce domaine il a été supérieur à 
tous les artistes, il a découvert le grandiose du style et la perfection des 
nus, il a résolu toutes les difficultés du dessin : c’est dire qu'il a révélé aux 
arts leur but principal qui est le corps humain, et qu ila sacrifié à ce but le 
charme du coloris, les aperçus bizarres, les nuances délicates, qui n'ont pas 
été négligés par d’autres peintres, peut-être non sans raison. En effet, il y a 
eu quelques peintres qui, sans avoir une si profonde connaissance du des- 
sin, sont parvenus au rang des plus grands maîtres par la variété et la valeur 
des couleurs et par des inventions bizarres. » 

Voilà comment Vasari, après avoir placé Michel-Ange au-dessus de la cri- 
tique en le considérant comme un dieu, a su le limiter, le définir en ce qu'il 
y a chez lui de perfection formelle et de conception anthropomorphique du 
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monde. C'est dire que le centre de l’art de Michel-Ange était indiqué et 
jugé, je dirais presque personnifié dans la figure d’Adam. On peut pénser 
que Michel-Ange n’est pas là tout entier ; et en effet, les écrivains modernes 
préfèrent le voir dans son tourment moral bien plus que dans sa joie plas- 


Phot, Anderson. 


LA TENTATION D’ADAM ET D’EVE 
PAR MICHEL-ANGE 
(Chapelle Sixtine, Rome.) 


tique. Mais je doute fort que la critique ait fait des progrés 4 ce propos, je 
crains fort que les écrivains modernes n'aient préféré regarder l'homme bien 
plus que l'artiste, et que dans l'interprétation des œuvres de Michel-Ange ils 
n'aient apporté des tourments et des passions qui appartiennent à notre siècle 
bien plus qu’à celui de la Renaissance. Il pourrait même arriver que la 
critique moderne soit tombée à propos de Michel-Ange dans les mêmes équi- 
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voques que nous avons reconnues chez Vasari quand il parle de Piero della 
Francesca ou de Léonard. En tout cas l'opinion de Vasari s'impose comme 
un écho de la conscience que Michel-Ange lui-méme avait de son art. 

La limitation de l’art de Michel-Ange pouvait même permettre à Vasari 
de comprendre la personnalité des autres grands maîtres du xvi' siècle. Ce 
qu'il avait dit à propos du charme du coloris ou des inventions bizarres qui 
manquaient à son héros, lui permettait de regarder d'un œil critique les 
peintres vénitiens. Malheureusement ces réserves vis-à-vis de Michel-Ange 
étaient le résultat des influences de l’Arétin ; et nous savons que les prin- 
cipes de l’Arétin ne pouvaient pas conduire à une parfaite compréhension 
de l’art de l'Italie septentrionale. Par conséquent, lorsque Vasari parle de 
Raphaél, il sait trés bien distinguer sa personnalité de celle de Michel-Ange 
et indiquer les caractéristiques de son art dans la grâce, dans les composi- 
tions, dans le coloris, dans la facilité naturelle et surtout dans la versatilité 
universelle de son esprit. Mais puisque Vasari considérait le coloris de Raphaél 
comme la suprême perfection, il ne pouvait s’apercevoir de la différence qu'il 
y avait entre le coloris de Raphaël et celui du Titien. 

Naturellement Vasari reste dérouté lorsqu'il se trouve devant le Corrège. 
Enthousiaste, il l’admire et pourtant il se plaint de la destinée qui n'a pas 
permis au Corrège d'aller à Rome, où il aurait pu étudier les antiques et 
apprendre à mieux dessiner. Voilà ce qui signifiait ne plus comprendre la 
source de la beauté corrégienne. Et, en effet, Vasari ne sait pas fixer 
les caractères particuliers de cet art, sinon dans la morbidesse des cheveux. 

De même Vasari se plaint que ni le Giorgione ni le Titien n'aient étudié 
à Rome et qu'ils n'aient obtenu une plus grande perfection de dessin. Et 
cette raison empêche complètement Vasari de comprendre la peinture véni- 
tienne. Il est vrai qu'il porte aux nues le coloris des Vénitiens ; mais com- 
prendre la peinture vénitienne signifie comprendre que pour le coloris véni- 
tien il fallait un dessin particulier, et précisément le dessin du Giorgione ou 
du Titien et non pas celui de Raphël ou de Michel-Ange. Comparez les 
deux « Tentations » de Michel-Ange et du Titien : le dessin de Michel-Ange 
est beau parce qu'il isole l’image tandis que le dessin du Titien est beau 
parce qu'il plonge l’image dans l'atmosphère. 

A propos du Titien, Vasari voit la différence qu'il y a entre la première et 
la dernière manière du maître. Dans la première, la peinture du Titien est 
bien finie, pour être vue et appréciée à toute distance. Mais dans la der- 
nière, elle est exécutée à coups de pinceau si larges et si peu fondus, 
qu'on ne peut pas la voir de près et qu'elle apparaît parfaite seulement de 
loin. Voilà une manière de peindre tout à fait nouvelle pour les Florentins, 
tout à fait contraire à leurs données formelles. Eh bien, Vasari a une sen- 
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pints assez aflinée pour comprendre que l’effet des peintures de la dernière 
manière du Titien est beau, et il le dit. Pourtant lorsqu'il contrôle ses 
impressions par ses théories, il change d'opinion et il conclut que le Titien 
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aurait mieux fait de ne pas peindre en sa vieillesse pour ne pas diminuer sa 
grande renommée. 

On pourrait trouver bien d’autres exemples des incertitudes et des contra- 
dictions qui nous sautent aux yeux chaque fois que Vasari doit juger des 
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maîtres qui suivent un idéal tout à fait différent de l'idéal romain du 
xvi* siècle. Mais les exemples cités pourront suflire. 


* 
Le à 


Nous avons analysé les principes artistiques d’ Alberti, c’est-à-dire ceux du 
xv’ siècle à Florence, de Léonard et de Michel-Ange, c’est-à-dire ceux du 
xvi’ siècle à Florence et à Rome, de l’Arétin, de Pino et de Dolce, c’est-à-dire 
ceux du xvi° siècle à Venise. Nous avons va que chacun de ces principes 
était bien différent des autres. En effet. ils correspondent à trois phases 
artistiques qu'on pourrait distinguer très clairement. Bien plus, nous avons 
donné un coup d'œil trop rapide à l’art du x1v° siècle, celui qui se distingue 
le plus des autres civilisations artistiques de la Renaissance. En suivant la 
même méthode jusque dans ses détails, on pourrait déterminer le principe 
particulier de chaque artiste. Alors nous aurions fait l'histoire des artistes 
de la Renaissance. Cette histoire n’aurait pas de titres pour être appréciée 
de la part de ceux qui recherchent des documents relatifs à la vie et aux 
œuvres des artistes, de la part non plus de ceux qui demandent aux livres 
sur l’histoire de l’art la découverte éclatante de chefs-d’ceuvre inconnus. 
Pourtant cette histoire aurait sa nouveauté : l’objectivité des jugements. En 
effet elle ne donnerait pas des jugements sans les contrôler sur la pensée 
même des artistes et de leurs contemporains ; elle comprendrait ce que les 
artistes ont voulu faire : ce n’est pas peu pour comprendre ce que les artistes 
ont fait. 

Voilà ce que la connaissance des théories artistiques de la Renaissance 
nous a suggéré, et ce qu'elle n’a pas suggéré à Vasari, ni à la critique offi- 
cielle jusqu'au siècle dernier. C'est en effet à cause de ce manque de sens 
historique que les défauts de la critique Vasarienne, si faciles à relever 
pourtant, lui ont néanmoins survécu si longtemps ; il serait peut-être 
même présomptueux d'affirmer qu'ils sont devenus aujourd'hui tout à fait 
inoffensifs. 

Pour les détruire à jamais, il faut que la conscience historique s’enrichisse 
de la connaissance des idées artistiques de chaque artiste et de chaque école 
du passé. 

LIONELLO VENTURI 
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DEUX DOCUMENTS ARTISTIQUES 


CONCERNANT LA CHAMBRE DE MARTE-ANTOINETTE 
A VERSAILLES 


irs deux gouaches, dont il est donné des reproductions 
ci-contre, sont des documents artistiques d’une authenti- 
cité indiscutable. L’une porte la mention manuscrite : 
« projet du carré de la courte-pointe du lit de la reine » ; 
l’autre, représentant un dossier de lit décoré des initiales 
| M. A. entrelacées, est accompagnée de l’indication égale- 
ment manuscrite que voici, placée derrière le carton : 
« Esquisse du dossier du lit de la reine avec bordure 

x fond blanc (fourniture ?) approuvée par M. Thierry 
de Ville-d’Avray en may 1786. » 

Ce nom est bien connu. Marc-Antoine Thierry de Ville-d’Avray était depuis mai 
1784 « commissaire général de la maison du Roy au département des meubles de 
la couronne » et plus communément désigné sous le titre d’« intendant du garde- 
meuble ». En vertu de ses fonctions il se trouvait doné chargé de l'entretien et du 
renouvellement du meuble de la chambre de la reine à Versailles. 

M. de Nolhac, dans un article consacré au mobilier de Marie-Antoinette”, a donné, 
d’après l'inventaire du garde-meuble dressé pour Versailles en 1789, une description 
de la chambre d’été de la reine. C’était « un meuble d’été en gros de Tours broché 
fond blanc, dessin de fleurs, plumes de paon et rubans, encadré de bordures fond 
carrelé vert broché, dessin de fleurs, rose et lilas, bordé de crêtes et enrichi de 
franges de soie...? » « Les portières et les rideaux étaient également de ce même 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1896, tome II, juillet-décembre, pages 89-102 ; La déco- 
ration de Versailles au xvin* siècle. La chambre de la Reine, Le mobilier de Marie- 
Antoinette. 

2. Henry Havard dans le Dictionnaire de l’ameublement, au mot « chambre », page 708, 
a donné d’après l'inventaire de 1792 une description à peu près identique de la chambre 

‘été de Marie-Antoinette à Versailles. 
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gros de Tours blanc encadré et bordé de créte... ». L’ancien ameublement de Marie- 
Antoinette (dauphine), celui que décrit l'inventaire de 1776, était déjà « de gros 
de Tours fonds blancs brochés, l’un à ramage de volubilis nués de plusieurs couleurs, 
bordure de jasmin ». 

Il suffit, après avoir lu ces textes, de jeter les yeux sur les reproductions des 
documents que nous donnons, pour voir combien ceux-ci se rattachent étroi- 
tement par les détails de la 
décoration et de la compo- 
sition à la description con- 
tenue dans l’état du mobi- 
lier de cette chambre de la 
reine en 1789. 

Le caractére artistique de 
ces piéces coufirme donc 
entièrement l'indication 
d’origine donnée par les 
mentions dont elles sont 
accompagnées. Ces goua- 
ches ont certainement été 
composées en vue de la 
décoration et de la garni- 
ture que Thierry de Ville- 
d’Avray se préoccupait de 
donner en 1786 au lit de la 
chambre d’été de la reine à 
Versailles. Il est dés lors 
permis de penser qu’elles 
furent soumises 4 Marie- 
Antoinette et ont été vues 
par elle. 

Cet ensemble si cha- 
toyant de fleurs, de roses et 

Oe heey Bee de lilas, de plumes de paons 

(Appartient à M. Henri Labbé de la Mauvinière.) et de rubans, était d’ailleurs 

bien fait pour lui plaire. 

Tous ces motifs se rattachent à ce décor d’idylle dans lequel la reine se plaisait à 

vivre pour se soustraire aux graves préoccupations qui commençaient déjà à l’as- 

saillir. C’est l’heure où Marie-Antoinette s'amuse A cette vie factice de bergerie 

enrubannée qu’elle met à la mode au Petit-Trianon, à la veille de la tourmente. 

Mais rien cependant ne permet d'affirmer que les projets représentés par ces gouaches 

aient été suivis d’exécution, et les recherches, que, sur ma demande, M. d’Hen- 

nezel, le conservateur du Musée historique des tissus de Lyon, a obligeamment 
effectuées, ne permettent pas en effet de l’établir. 


PROJET DE LA COURTEPOINTE 


DU LIT DE MARIE-ANTOINETTE 
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Pouvons-nous du moins connaître le nom de l’artiste qui les composa? M. Hector 
Lefuel (que ses études sur les Jacob ont amené à connaître si complètement les 
œuvres et les artistes de la fin du xvur° siècle), a été frappé, en voyant nos gouaches, 
des analogies qu’elles présentent avec une gouache qu'il possède, exécutée sous le 
Premier Empire, en novembre 
1811, par l’exquis dessinateur 
Bony‘ et destinée à l’Impéra- 
trice Marie-Louise pour le 
Palais de Versailles”. Ce sont 
les mêmes branches de lilas 
dont les tons violacés s’harmo- 
nisent fort bien avec les décors 
2 bleuâtres de la composition. En 
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travaillant pour Marie-Louise, 


Bony se serait souvenu des 
projets qu'il avait autrefois 


oe et 


composés en vue de la déco- 
ration de la chambre, dans le 


; 


même Palais, d’une autre sou- 
veraine, Marie-Antoinette. Et 
Bony aurait retrouvé l’inspira- 
tion première qui aurait de 
nouveau guidé son pinceau. Les 
analogies si frappantes entre 
ces maquettes de tentures en 
satin blanc broché de soies 
polychromes prouveraient leur 
communauté d’origine. 
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1. Bony, né à Givors (Rhône) 
en 1760 et mort (d’aucuns disent 
qu'il se suicida), en 1 826 à Paris, 
où il s’était retiré après avoir été 
malheureux dans ses affaires à 
Lyon. Les détails manquent sur 
sa vie. Son professeur fut Goni- 
chon. Mais il se ressent surtout 
de l'influence de Philippe de la 
Salle. Sa manière, un peu wt, 
mièvre, est toutefois très particulière et s'explique par ce fait qu'il a principalement des- 
siné en vue de la broderie. Il a aussi excellé dans la peinture des fleurs et des fruits. 

2. Cette gouache d’assez grande dimension (0",41 de haut sur 0",28 de large) porte 
des indications précieuses au point de vue historique : « 30 novembre 1811, palais de 
Versailles » avec.l’approbation de Desmazis, administrateur du mobilier impérial, et des 
fabricants lyonnais Bissardon et Cousin, avec lesquels Bony était alors associé, ainsi que 


le relate l'inscription. 


ESQUISSE DU DOSSIER 


DU LIT DE MARIE-ANTOINETTE 
ATTRIBUÉ A BONY 
(Appartient à M. Henri Labbé de la Mauvinière.) 
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L’ceuvre de Bony est représentée au Musée historique des tissus de Lyon par un 
grand nombre de broderies et d’esquisses. Parmi elles aucune ne se rapporte aux 
gouaches qui font l’objet de cet article. Mais M. le conservateur de ce Musée estime 
que la répétition de certains motifs, comme les plumes de paon, peut autoriser 
l'attribution à Bony. 

M. Dumonthier, administrateur du mobilier national, penche au contraire pour 
Philippe de la Salle, bien qu'il soit difficile, sans l’appui de documents, de distinguer 
parfois les œuvres de ce dernier de celles de Bony, lequel s’est souvent inspiré, avec 
beaucoup de succès, des compositions de Philippe de la Salle. Ajoutons que M. Du- 
monthier possède un morceau d’étoffe cannetillée fond crème, à dessins polychromes 
d’après Bony, dont certains éléments décoratifs (plumes de paon ocellées, brisées, 
guirlandes de pensées, fleurs en grappes) s’apparentent aux ornements de nos 
maquettes, 

Marie-Antoinette et Marie-Louise ne furent pas les seules souveraines pour les- 
quelles travailla Bony. Le Musée historique des tissus de Lyon garde de cet artiste 
la maquette originale de la toilette que portait au sacre l’impératrice Joséphine et 
un essai de broderie de la robe en gaze lamée d’or de la même souveraine. Bony 
composa en outre un projet de meubles en style gréco-romain pour le chateau 
de la Malmaison. 

En dépit des années écoulées depuis l'heure où les gouaches, que nous faisons 
aujourd’hui connaître, ont dû être présentées par Thierry de Ville-d’Avray à Marie- 
Antoinette, elles ont gardé une vivacité de coloris, une fraîcheur de tons tout à fait 
remarquables. Leur état de conservation est parfait. Celle qui représente la courte- 
pointe de la reine est entourée d’une baguette avec rang de perles ayant gardé sa 
dorure ancienne. L’autre — celle représentant le dossier du lit — est dans un cadre 
plus simple, à baguette noire, mais également du temps. 
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LES EBENISTES DU XVIII’ SIÈCLE: 


OUVRAGE capital que le comte François de Salverte 
vient de consacrer aux ébénistes du xvur° siècle, à 
leurs œuvres et à leurs marques est un précieux 
instrument de travail que voudront posséder tous les 
fervents de l’art d’une époque qui fut véritablement, 
dans tous les domaines de l’art décoratif, le grand 
siècle et le siècle français par excellence. 

if Nous ne disposions jusqu'alors pour étudier les 
a : innombrables artistes et artisans qui ont porté l’ébé- 
nisterie à un si haut degré de perfection que du livre 
excellent, mais vieilli, d'Alfred de Champeaux sur le 
Meuble, des publications d'Émile Molinier sur Le Mobilier français aux XVIF et 
XVIIE siècles et du répertoire des Artistes décorateurs du bois dû à la collaboration 
de MM. Vial, Marcel et Girodie. Malgré l'intérêt de ces travaux qui avaient déblayé 
et jalonné le terrain, il restait encore beaucoup à faire. La longue et patiente enquête 
de M. de Salverte a précisé ou complété sur bien des points les résultats acquis et 
a mis au jour quantité de documents nouveaux extraits de la comptabilité des Menus 
Plaisirs, des archives du comte d'Artois et des princes de Condé, des Registres des 
Maitrises retrouvés aux Archives Nationales sans compter la formidable collection 
des Affiches de Paris que l’auteur s’est astreint à dépouiller scrupuleusement. 

A cette connaissance intime des documents d’archives publiques et privées — base 
solide et inattaquable de son ouvrage -- le comte de Salverte joint la connaissance 
non moins indispensable des œuvres éparses dans les Musées et collections d'Europe 
et d'Amérique. Il s’est appliqué à relever les caractéristiques et les marques d’un 


QA 


meubles qui auraient fatalement échappé à ses recherches 
un homme du monde. 


grand nombre de beaux 
s’il n'avait ajouté à sa science d’archiviste les relations d’ 


1. Comte de Salverte, Les Ébénistes du XVIIE siècle. Paris-Bruxelles, Van Oest, 1923, 
In-4, xx-340 p., 66 pl. en héliotypie. 
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Une des originalités de cet ouvrage auquel l’auteur a donné la forme commode 
d’un dictionnaire, précédé d’une substantielle introduction, c’est la place très large 
faite aux ébénistes étrangers fixés à Paris. On sait en effet que de très nombreux 
étrangers : Anglais, Allemands ou Suédois ont contribué au prestige de l’ébénisterie 
française. Les ateliers de l'Arsenal et du faubourg Saint-Antoine étaient peuplés 
d’ébénistes d’origine germanique, protégés par la reine Marie-Antoinette, qui réus- 
sissaient, à force d’obstination, à obtenir leurs lettres de naturalisation et de maîtrise. 
Vers 1785 près d’un tiers des maîtres ébénistes de la capitale étaient des étrangers. 
Beaucoup d’entre eux, venus tout jeunes à Paris, finissaient par s’assimiler le goût 
parisien et par oublier presque complètement leurs origines : de sorte que des maîtres 
tels qu’Oeben, Riesener, Weisweiler et même Roentgen, bien qu'il ait gardé son 
principal établissement à Neuwied sur le Rhin, doivent être rattachés, sans discussion 
possible, à l’histoire de l’ébénisterie française. 

En dehors de ces déracinés qui ont vécu et œuvré à Paris, il faut tenir compte 
des étrangers qui, sans quitter leur pays natal, ont travaillé dans le goût français. 
Il faut en particulier savoir gré à M. de Salverte d’avoir remis en lumière la figure 
de l’ébéniste suédois Georg Haupt dont on peut admirer au Musée Condé à Chan- 
tilly un grand cabinet minéralogique en marqueterie offert en 1774 au prince de 
Condé par le roi Gustave II[ de Suéde. 

Quelle que soit l’habileté technique de tous ces étrangers formés à Paris, ils 
restent généralement inférieurs aux ébénistes de vieille souche française qui se recon- 
naissent à un goût plus sobre et plus sûr. Rien de plus rafliné, de plus exquis que 
certains meubles de Charles Cressent, d'Antoine Gaudreau, l’auteur de la célèbre 
commode de la Collection Wallace chamarrée de bronzes par Caffieri, Jean- 
François Leleu ou Georges Jacob. 

M. de Salverte a attaché une importance particulière aux marques d’ébénistes sur 
lesquelles attention s’est portée depuis une quarantaine d’années; il reproduit ces 
estampilles en caractères d’imprimerie ordinaires, non en fac-similé — on devine 
aisément pourquoi. 

Une illustration abondante et trés heureusement choisie anime cette scrupuleuse 
documentation en évoquant les plus beaux spécimens d’un art qui n’a pas été 
dépassé. La planche reproduite ci-contre permettra à nos lecteurs de juger de la 
qualité d’une illustration vraiment digne de l’ouvrage fondamental dont elle est la 
parure *. 


L. R. 


1. Nous n'avons relevé que très peu d’errata ou d’omissions. Notons cependant p. 179 
qu’une des bibliothèques exécutées par Bernard Kocke pour le Palais Rohan de Strasbourg 
appartient aujourd'hui à la Collection Edouard Kann. — P. 275 lire Herrnhut (Saxe) et 
non Sazonie qui est la transcription de la forme anglaise. — Enfin l’auteur aurait pu 
trouver dans notre monographie sur le sculpteur Ælienne-Maurice Falconet parue en 1922 
quelques renseignements complémentaires sur l’ébéniste Louis Falconet. 
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BIBLIOGRAPHIE 


Ev. Breccia. — Alexandria ad Ægyptum. Ber- 
gamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1922. 
In-12, xiv-368 p. (texte anglais). Illustré 
(357 fig.). 


éjà excellent sous sa première forme, ce 
guide, dans la nouvelle édition profon- 
dément remaniée que nous avons sous les 

yeux, représente non seulement le meilleur des 
ciceroni, mais une substantielle introduction a 
l'étude de l’art alexandrin et même de la civilisa- 
tion alexandrine en général. Après deux chapitres 
très condensés sur la ville moderne et la ville an- 
tique, l’auteur trace un tableau d'ensemble 
de la topographie de l’ancienne Alexandrie, puis 
promène le visiteur à travers tous ses quartiers, 
tous ses restes mémorables « depuis Nicopolis 
jusqu’à la Nécropole ». Le reste du volume est 
consacré à un catalogue (choisi) du musée, salle 
par salle‘, et à un coup d’ceil sur les principaux 
sites des environs (catacombes de Qôm el Chogala, 
Canope, etc). Une illustration abondante et fine 
qui reproduit les plus importants monuments 
décrits, de copieuses bibliographies à la fin de 
chaque section, un grand plan très clair dû 
au professeur Bartocci complètent ce précieux ins- 
trument de travail. Les touristes occidentaux 
étaient déjà bien fautifs qui, dans leur hâte de 
visiter le Caire, bralaient l’étape d'Alexandrie ; 
avec un pareil compagnon de voyage pour les 
guider et les instruire, ils seraient inexcusables. 


, TR 


1. P. 304, fig. 219 : je ne sais pourquoi M. B. voit 
dans cet octadrachme d’Arsinoé « le bustede Cléopâtre, 
exactement semblable à celui d’Arsinoé » et encore 
moins pourquoi il lit K la lettre placée derrière la tête 
qui, sur la figure, est clairement une M. — L'absence 
d’un index et celle d’une table des illustrations sont 
deux lacunes regrettables. 


Edouard Micner. — Abbayes et monastères de 
Belgique. Bruxelles et Paris, Van Oest. 1923. 
In-12, 270 p. et 48 pl. 


"étude consacrée par M. Michel aux 

abbayes et monastères de Belgique n’est 
| J pas seulement un guide archéologique 
sûr, précis, copieux, bien illustré et pourvu 
d’utiles indications bibliographiques : par les 
notices historiques qui accompagnent chaque 
monographie, par la longue préface, solidement 
documentée, où il analyse le développement et 
les divers aspects (discipline morale, travail agri- 
cole, industriel, intellectuel, production artis- 
tique) de la civilisation monastique, c'est un 
véritable livre d'histoire générale, en même 
temps qu'une contribution très utile à l’histoire 
des arts dans les Pays-Bas. Tous les amis des 
arts en seront reconnaissants à l’érudit et au 
lettré qu'est M. Michel, et les visiteurs de la 
contrée sœur seraient inexcusables de ne pas faire 
leur profit de ce précieux cicerone *. 


T. R. 


Collections et souvenirs de Malmaison, avec 
introduction de Jean Bourcuienon, conserva- 
teur du Palais National de Malmaison. 
44 planches en phototypie, gr. in-4, Au Mas- 
que d’Or, Devambez, s. d. [1924]. 


ien que, grâce à l’activité de son dévoué 
conservateur, Malmaison n/attire plus 
seulement les caravanes pressées de tou- 

ristes, anglo-saxons en majorité, avides de com- 
templer tout ce qui touche à l'épopée impériale, 
cette belle publication sera pour beaucoup d’ama- 
teurs une révélation : elle placera sous leurs yeux 


1. P. 47 ne pasimprimer polyptique, mais polyptyque. 
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les souvenirs d’art et d’histoire qu’avec un zèle 
tempéré de prudence M. Bourguignon accumule 
dans le seul palais qui soit uniquement napo- 
léonien, souvenirs dont les plus émouvants se rap- 
portent d’ailleurs à l'époque ou Napoléon n'avait 
pas encore complètement percé sous Bonaparte. 

Planches et texte se complètent fort heureuse- 
ment, ce dernier n'étant pas un commentaire 
banal, mais une étude fort creusée et qui nous 
permet de bien augurer de I’ « Histoire de Mal- 
maison » que l’auteur nous promet et ne nous 
fera pas, espérons-le, attendre trop longtemps. 

Malmaison était, 4 la suite des vicissitudes 
dont M. B. esquisse à grands traits le récit, 
tombée à la date de son acquisition par Osiris 
(1896) dans un tel abandon, et l'ignorance était 
telle, au sujet de son aménagement primilif, 
même depuis les travaux entrepris par ce phi- 
lanthrope, qui, on le sait, fit don du Palais à 
l'État, que la première tâche à laquelle a dû 
s’atteler le conservateur et qu'il a heureusement 
menée à bien a été une œuvre d'identification et 
d’épuralion à laquelle il initie les historiens d'art 
et le grand public éclairé. Tout ce qu'on peut 
regretter, c’est que ce travail n'ait pas été plus 
complet et ait laissé subsister certaines erreurs de 
la restauration entreprise par les soins d’Osiris, 
restauration qui, néanmoins, dans l’ensemble, a 
été d’une discrétion trop rare pour qu’on ne 
s'associe pas aux éloges, mitigés des réserves 
nécessaires, que l’auteur lui adresse. 

Nous connaitrons désormais le rôle exact de 
Percier et Fontaine dans l'agencement, tant 
architectonique que décoratif, de ce palais, dont 
‘élégante silhouette rappelle encore l’époque de 
son éreclion, c'est-à-dire le temps de Louis XIII. 
Grâce aux documents figurés qu'il a su retrouver, 
aidé dans ses recherches notamment par le con- 
cours éclairé des descendants de la noblesse 
impériale, M. B. a pu reconstituer la physiono- 
mie de la plupart des salles du palais; lorsque 
faisaient défaut les meubles originaux ou les co- 
pies exécutées sous le second Empire (à cet égard 
l’auteur démontre qu’à l'exception dulit, les meu- 
bles dont on a garni en 1905 la Chambre de José- 
phinesont des copies fabriquées sur les indications 


BEAUX-ARTS 


de l’Impératrice Eugénie qui, la premiére, eut 
l'idée de faire de Malmaison un Musée) ; des pièces 
empruntées au Mobilier National ou a d’autres 
collections publiques et privées, et provenant spé- 
cialement d’édifices détruits (Saint-Cloud, Tuile- 
ries) viennent nous restituer heureusement, sinon 
l'atmosphère du lieu, au moins celle de l’époque, 
ce qui se conçoit fort bien dans un monument 
qui visedeplusen plus — lesriches collections dont 
s’adornent les appartements du 1° et du 2° élage 
en témoignent —& devenir le véritable musée de la 
période consulaire et impériale. Parfois d’ailleurs, 
par exemple pour la Chambre de Bonaparte, le 
conservateur, par un scrupule qui l'honore, a 
renoncé à suppléer au manque d'indications 
sérieuses et préféré une nudité austère qui n’est 
pas sans charme à d’aventureuses reconstitu- 
tions. 

On goûtera particulièrement les planches repro- 
duisant la salle de musique et la bibliothèque, 
sans contredit les ensembles les plus attachants 
du palais et sur l’agencement desquels l’auteur 
donne des renseignements nouveaux et fort inté- 
ressants. Tout ce rez-de-chaussée est plein d’ceu- 
vres d’ébénisterie, remarquables soit au point de 
vueartistique, soit à raison de leur importance his- 
torique, puisqu'elles nous permettent de suivre le 
développement pendant 20 années de l’un des arts 
mineurs les plus florissants de cette époque. M. 
Bourguignon en a identifié et caractérisé heureu- 
sement les auteurs: les fils Jacob (avant M. Lefuel, 
il a révélé les marques de fabrique diverses de 
leur atelier), Mansion, Marcion (à tort parfois 
confondus), Rémond, Biennais. 

Le plus bel éloge qu'on puisse faire des photo- 
typies est qu'elles nous font apprécier les détails 
de certains morceaux, tel le service de table en 
orfèvrerie, travail d’Auguste, offert par la Ville 
de Paris lors du sacre, qui, vus d’ensemble, et 
dans la réalité, ne laissent pas que de paraître 
quelque peu lourds. 

La typographie est digne du reste de l'ouvrage. 
Signalons quelques fautes vénielles : Tasscert 


(p- 14) pour Tassaert ; Umco(p. 20) pour Unico. 
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LIBRAIRIE ANCIENNE EDOUARD CHAMPION 


5, quai Malaquais, PARIS-VI°. — Tél. : Gobelins 28-20. — Adr. télégr. : Muchamp-Paris. 


Vient de paraitre: 


A HANDBOOK OF 
GREEK BLACK-FIGURED VASES 


(Manuel des vases grecs signés à figures noires) 


BY 


JOSEPH CLARK HOPPIN 
Pree Die Kee Re G. Sh 
FORMERLY PROFESSOR OF CLASSICAL ARCHAEOLOGY IN BRYN MAWR COLLEGE 
Magnifique volume in-8° raisin de xxim-509 pages, avec 133 planches et 217 figures, relié pleine 
A LR ed Le bili) EM in, tg So oe ate edt Se char oe ae Le 200k: 
Cette ouvrage compléte le Handbook of Red-Figured Vases du savant archéologue amé- 
ricain, publié par |! Harvard University Press, et depuis longtemps épuisé. 
Les artistes et les archéologues accueilleront avec joie l’achèvement de ce vivant répertoire 
illustré des vases grecs signés par un peintre ou un potier. 


Publication de la Bibliothèque d’Art et d’Archéologie de l’Université de Paris 


REPERTOIRE D’ART & D’ARCHEOLOGIE 


DÉéPouILLEMENT DES PÉRIODIQUES ET DES CATALOGUES DE VENTES 
BIBLIOGRAPHIE DES OUVRAGES D'ART FRANÇAIS ET ÉTRANGERS 


Directeur : MARCEL AUBERT 


(Avec nombreux collaborateurs français et étrangers) 


1922 


Fascicule 2G 


1061-0200 pages, sur deux colonnes.” +2 + . Fu...  . .°. :°. 80 fr. 

Le fascicule 27 (1923) est sous presse. 

Nous avons l’avantage d’annoncer que cette importante publication paraïtra 
désormais à notre librairie. Nous avons acquis le stock des fascicules anciens et 
pouvons fournir quelques collections complètes au prix de 500 francs. Les fascicules 
précédents, sous réserve d’épuisés, sont en vente au prix dre DEA Ce RAR OO fe. 
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F. GILLES DE LA TOURETTE 


L'ORIENT ET LES PEINTRES DE VENISE 


In-8 raisin, 192 pages, 16 planches hors texte et plusieurs dessins dans le terte. . . 20 fr. 
oo 
| + J. BRUTAILS 
La GÉOGRAPHIE MONUMENTALE de la FRANCE aux ÉPOQUES ROMANE et GOTHIQUE 
In-8°, 48 Pages eb @ planches hors.texte. … "+, à yee + où + 5 fr. 


CHEMIN de FER de PARIS à ORLEANS 


Chateau d’Azay-le-Rideau. 


Les Chateaux 
des bords de la Loire 


La région de la vallée de la Loire qui 
commence à Orléans est surtout connue 
pour ses magnifiques Châteaux. 


Ceux de Blois, Chambord, Cheverny, 
Chaumont,Amboise, Chenonceaux,Valencay, 
Loches, Ussé, Luynes, Langeais, Villandry, 
Azay-le-Rideau, Chinon, Saumur, Angers, 
sont les plus célébres. 


En été, Services automobiles au départ de Blois et de Tours. 


Pour tous renseignements, consulter le Livret- 
Guide officiel de la Compagnie d’Orléans. 


RESEAU DE L’ETAT 


VISITEZ 
LE MONT SAINT-MICHEL 


Merveille unique au monde 


LA NORMANDIE | LA BRETAGNE 


ses gigantesques falaises ses plages, ses îles, ses rochers 
ses côtes verdoyantes, ses forêts ses sites admirables 
ses monuments grandioses ses vieux monuments 


LA SUISSE NORMANDE LA COTE D’EMERAUDE 
LA COTE DE GRANIT 


LES PLAGES DE L'OCÉAN 


La Touraine, le Maine, le Poitou 
Anjou, la Vendée, l’Aunis et la Saintonge 
Leurs Chateaux et leurs Monuments 


LONDRES 
Par DIEPPE-NEWHAVEN 
TRAINS LUXUEUX 
Puissan paquebots à turbines 
les plus rapides de la Manche 


MAXIMUM DE CONFORT 
MINIMUM DE DÉPENSE 


LES ILES DE LA MANCHE 


JERSEY 


Par GRANVILLE et S'-MALO 
Magnifiques et nombreuses 
Excursions 
ILES CHAUSEY, GUERNESEY 
AURIGNY ET SERQ 


CHEMINS DE FER 
DE PARIS A LYON 


ET A LA MEDITERRANEE 


Circuit de la Bourgogne 


La Compagnie P. L. M. vient de créer un nouveau 
Service Automobile d’Excursions : le « Circuit de 
la Bourgogne » qui fonctionnera les jeudi et dimanche 
du 3 juillet au 7 septembre, en passant par Fixin, 
Gevrey-Chambertin, Vougeot, Nuits-Saint-Georges, 
Beaune, Chateauneuf, Pouilly-en-Auxois (arrét pour 
déjeuner), le Puits XV, Val Suzon et la Fontaine de 
Jouvence. 

Les voitures assurant le Service partiront de la 
gare de Dijon a 8 heures, pour y revenir à 17 h. 15, 
donnant ainsi aux voyageurs la correspondance avec 
le train express n° 102 pour Paris (départ 18 h. 35). 
— Prix du Circuit: 45 francs. 


CHEMINS DE FER 
DE PARIS A LYON 
ET A LA MEDITERRANEE 


Services P. L. M. 
d’Excursions par auto-cars 
dans la 
Forét de Fontainebleau 


La Compagnie P. L. M. reprendra, a partir du 
1e avril et jusqu’au 2 novembre 1924, au départ de 
la gare de Fontainebleau, ses Services Automobiles 
d’excursions dans la forêt. 

Ces Services, qui seront en correspondance directe 
avec les trains de et pour Paris, comprendront deux 
circuits quotidiens : l’un, dans la matinée, pour la 
visite de la partie Nord de la forêt, l’autre, dans la 
soirée, pour la visite de la partie Sud. 

Indépendamment de ces deux circuits quotidiens, 
un troisième circuit périodique comportant la visite 
de toute la forêt, avec arrêt à Barbizon pour le déjeu- 
ner, sera mis en marche les jeudis, dimanches et jours 
fériés pendant toute la saison, et, en outre, les lundis 


et samedis pendant les mois de juillet, août et sep- 
tembre. : 


| 
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FREDERIC FAIRCHILD SHERMAN, 1790, Broadway, NEW-YORK 
(États-Unis d’Amérique) 


ART IN AMERICA 


Revue bi-mensuelle illustrée 


L'année : 6.60 dollars. Le numéro : 1 dollar. 


——— 


ART IN AMERICA 


AN ILLUSTRATED MAGAZINE 
PUBLISHED BI-MONTHLY 
VOLUME V : NUMBER VI 
OCTOBER 1917 


g 


Le seul périodique en 
Amérique consacré à 
l’étude scientifique et à 
la critique d’art. Il offre 
les dernières conclusions 
des plus grandes autorités 
vivantes, en articles fon- 
dés sur les recherches 
originales et contenant 
de nouveaux renseigne- 
ments de réelle valeur. 
La plus pratique, la meil- 
leure revue d’art publiée 
en Amérique. 


PuRUSHED BY 
FREDERIC FAIRCHILD SHERMAN 
1790 BROADWAY, NEW YORK, N. Y. 


PEINTURES VENITIENNES EN AMERIQUE 
par BERNHARD BERENSON 


Peut in-4°. Frontispice en photogravure, 110 planches photographiques 
hors texte. Net: 7 d. 50, franco: 7 d. 65. 


« L’un des ouvrages les plus significatifs de critique reconstitu- 
tive parmi ces dernières années sur la peinture italienne. » 
(The Dial.) 


Essais SUR LA PEINTURE SIENNOISE 
par BERNHARD BERENSON 


Peut in-4°. Frontispice en photogravure, 64 planches photographiques 
hors texte. Net: 6 dollars, ranco: 4. 15. 


« Il a le don, comme un véritable maitre, de donner de l'esprit 
et du ton à tout ce qu'il écrit. » (New-York Times.) 


eeaucanons ments mr comm com La roms 


-ANTICA'EMODERNA- 


-DIRETTA.DA- 
:CORRADO:RICCI- 


-DIREZIONE: ED-AMMINISTRAZIONE 
:ROMA-VIA‘ZANARDELLI : 7 - 


ÆbiTorI-ALFIER l'& LACROIX: ROMA-MILAND- 


et particulières, les o 
gna d’arte antica e mo 


CoLLECTION DES ARTISTES AMERICAINS 


Volumes soigneusement imprimés sur papier à la forme, richemen tillustrés 


de planches en photogravure. Tirage limité Pecendallars 


ALEXANDER WYANT, par Eliot Clark. . . . . . . 45 » 
WINSLOW Homer, par Kenyon Cox.. . . . . . . 15 » 
GEORGE INNESS, par Elliott Daingerfield. . . . . . . 20 » 
HoMER MARTIN, par Frank J. Mather, Jr.. Ye Aa Vote) 
R. A. BLAKELOCK, par Elliott Daingerfield.. . . . . 12 50 
CINQUANTE PEINTURES de Inness.. . . . . . . . 25 » 
CINQUANTE-HUIT PEINTURES de Martin. . . . . . 25 » 
SOIXANTE, PEINTURES de Wyant... Nm 25 » 
ALBERT P. RYDER, par Frederic Sherman. . . . . . 25 » 


PEINTRES AMÉRICAINS 


D'HIER ET D’AUJOURD’HUI 
par FREDERIC F. SHERMAN 
In-12. Frontispice en phologravure et 30 planches photographiques. 
Net: 3 dollars, franco: 3 d. 10. 
« Lumineux et bien écrit. Intéressant pour l’artiste et l’amateur, » 
(Cincinnati Enquirer.) 


PAYsAGISTES ET PORTRAITISTES 


pb’ AMERIQUE 
par FREDERIC F. SHERMAN 
In-12. Frontispice en photogravure et 28 planches photographiques 
Net: 3 dollars, franco: 3 d. 10. 
« M. Sherman s’attache au sens spirituel et intellectuel des 
œuvres. Il nous aide à en reconnaître les beautés et à pénétrer le 
sentiment des artistes. » (Detroit Free Press.) 


Les Dernières ANNÉES DE MicHer-ANGE 
par WILHELM R. VALENTINER 
In-8°. Illustré de planches en collotypie. 300 exemplaires sur papier à 
la forme. Net: 7 d. 50. 
« Personne n’a fait revivre à nos yeux, à un tel point, le mysté- 
rieux géant de la Renaissance. » (New-York Times.) 


INITIATIONS 
par MARTIN BIRNBAUM 
In-8°. Illustré, à tirage limité. Net: 5 dollars, franco; $ d. 5. 
« C’est un plaisir d’être mis au courant des dernières nouveautés 


par un guide qui sait éviter le pédantisme et garder la mesure. » 
(The Review. 


-RASSEGNA D'ARTE RASSEGNA D’ARTE ANTICA E MODERNA 


Cette revue publiée, sous la direction de M. CORRADO RICCI, avec le concours des plus 
éminents critiques d'Italie, étudie Part rétrospectif et contemporain, les collections publiques 
bjets artistiques que l'Italie offre à l'admiration des amateurs. La Rasse- 
derna paraît chaque mois en livraisons de 56 pages in-4°, ornées d’un 
grand nombre d’illustrations dans le texte et hors texte, avec gravures au burin et à l'eau- 
forte, estampes en couleurs, lithographies, etc. 


Italie. . L. 50; expédition recommandée: L. 60. 


Prix d'abonnement : ( Étranger. Fr. 303 is = Fr. 60. 


BOLLETTINO DEL REALE ISTITUTO 
DI ARCHEOLOGIA E STORIA DELL’ ARTE IN ROMA 


Bulletin dingé par Corrado Ricci, bimensuel, avec illustrations en phototypie, de 
32 pages, publication officielle de l'Institut d’Archéologie et d’Histoire de l'Art de Rome. 
il donne le compte rendu de tous les livres d’art et des revues publiés en 1-.Jie et à l’étran- 
ger. Le Bulletin est donné aux abonnés de Rassegna pour le prix annuel de L. ro, 
Fr. xo à l'étranger; pour tous les autres il est donné pour L. 20, Fr. 20 à l'étranger 
Chaque numéro coûte L. 3,50, Fr. 3,50 à l'étranger. 


“ 


ba 


THE BURLINGTON MAGAZINE 


LA RESTAURATION DES PEINTURES ~ Py 


Les articles suivants, parus dans le Burlington Magazine, traitent avec autorité de ce sujet. Ces articles, … * 
de la plus haute importance pour les collectionneurs et marchands, décrivent et discutent supérieurement ‘i 
divers procédés, comprenant le rentoilage, le transport, la réparation, le vernissage et le nettoyage des … “4 
couleurs à l’eau, etc. : 
Prix : 6 numéros, sh. 17/6, franco sh. 48/9; chacun: sh. 2/6, franco sh. 3 (sauf le n° 197 sh. 5, — Dr 


franco 5/6). 
Essai sur le vernis au mastic . 


ee et + PERTE 


Se 


Ê . par Sir Charles J. Holmes . Nos 197. "2 v i 
Eléments de nettoyage des peintures . Sir Charles J. Holmes . 228, 229. _ 


Fumigations pour les parasites des panneaux. . - - + + = D. S. Mac Coll . 230. H 
. . . » + * sh 
La restauration des peintures. Henri LATIONErE RER 223, 224. 
. ‘. 
kd pl 


L'ART FRANCAIS MODERNE = 


Les importants articles illustrés qui suivent, parus dans le Burlington Magazine, intéressent la peinture 
française. On peut se procurer les numéros qui les contiennent à raison de sh. 5, franco sh. 5/6 (saufles 
nos 149, 168, 173, 176, 178 à 180, 188, vendus chacun sh. 2/6, franco sh, 3). a 


Juin 1922. 2 sh. 6 d. (franco, 3 sh.). 
L'ART FRANÇAIS DES CENT DERNIÈRES ANNÉES 


Ce numéro contient des articles de Roger Fry et Walter Sickert, avec nombreuses illustrations ae 
relatives aux expositions actuelles de Londres et de Paris. 


La peinture française au xixe siècle. . . . . . . . . . parLionel Cust . . . . Nost4g. 
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